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Zu den Lünetten und Stichkappen der Sixtina. 
Von Dr. Alois Wurm. 


Es schien durch die Forschungen der letzten Zeit eine seltene 
Übereinstimmung darüber erzielt, daß die Stichkappen und Lünetten der 
Sixtinischen Kapelle im letzten Arbeitsabschnitt ausgemalt wurden. Das 
neue Buch von Spahn bringt einen Mißklang in dieses Konzert. Die 
im Bereich des ersten Drittels der Decke und der Eingangswand liegenden 
Stichkappen und Lünetten läßt er im ersten auf die genannten Teile sich 
erstreckenden Arbeitsabschnitt fertiggestellt seint). Nur bezüglich des 
ersten Lünettenpaares der Seitenwände (Achim und Azor) gibt er die 
Möglichkeit einer späteren Entstehung zu. Spahn ist nicht Kunsthistoriker, 
sondern Historiker. Er wünscht darum selbst eine stilkritische Nachprüfung 
von fachmännischer Seite. Sie soll im folgenden versucht werden. Es 
sei mit den Lünetten begonnen. 

Das Ergebnis ist zunächst für Spahn nicht günstig. Was Wölfflin 
über den Zusammenhang der Lünetten mit der »flüchtigen Manier der 
spätesten Deckenbilder« festgestellt hat), ist nicht mehr zu ändern. Was 
die Lünettenbilder, und zwar alle ohne Ausnahme, auszeichnet, ist die 
lockere, malerische, auf die Gesamtwirkung gehende Behandlung. Sie 
ist im ersten Arbeitsabschnitt unmöglich. Die Entwicklung der Sixtinischen 
Malerei geht gerade von der plastischen zu dieser malerischen Art3), 
deren höchste Ausbildung uns eben in den Lünetten entgegentritt. 

Trotzdem ist die Sache damit noch nicht erledigt. Es empfiehlt 
sich, gleich die Zorobabellünette ins Auge zu fassen. Die männliche 
Figur sitzt da wie auf ein kontrapostisches Kommando: Körper in 
Seitenansicht, Kopf im rechten Winkel zur Horizontale hereingedreht. 
Im übrigen herrscht die denkbar größte statuarische Einfachheit: der 
Oberkörper bildet die Vertikale, die Oberschenkel eine strenge Horizontale, 


1) Martin Spahn, Michelangelo und die Sixtinische Kapelle, Berlin 1907, 77 f, 227 £. 

2) Repert. 1890, 270. Vgl. auch Justi, Michelangelo 1900, 153; Steinmann, Die 
Sixtinische Kapelle II 1905, 428. Was für die späte Ausführung der Lünetten bezeichnend 
ist, ist keineswegs die »Flüchtigkeit« in dem Sinne, in dem sie Spahn bekämpft (228). 

3) Was Wölfflin (266) und Justi (18 ff.) darüber sagen, ist z. T. vortrefflich, 
doch wartet der Gedanke noch auf eine ins einzelne eindringende Durchführung. Spahns 
Auffassung (227) wird man im ganzen nicht teilen können, 
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die Unterschenkel wieder eine Vertikale; entsprechend sind die Falten in 
scharfen graden Linien und Winkeln gezogen. Das durchgehende Leben, 
aus dem heraus jedes Glied mit überzeugender Unmittelbarkeit Stellung, 
Haltung und Ausdruck gewänne, fehlt in hohem Grade. Es darf mit 
der größten Bestimmtheit behauptet werden, daß diese Figur mit dem 
Stil der Schöpfungsbilder, des Daniel oder Jeremias, also mit dem Spätstil 
nicht zusammengeht. In diesem leidet das unmittelbare Leben nicht 
mehr unter dem Prinzip des Kontrapostes; dieser erzeugt sich vielmehr 
mit natürlicher Selbstverständlichkeit aus “dem Leben der Figur. Die 
Zeichnung erreicht eine unvergleichliche Größe, Freiheit und malerische 
Ausdruckskraft. Die Draperie hat ihren weichen stofflichen Charakter 
voll gewonnen. Die Auffassungsweise der Gestalten hat eine starke 
Wendung zum Individuellen genommen. Zu diesem Stil bildet der der 
Zorobabellünette einen starken Gegensatz. 

Will man den ganzen Gegensatz dieser beiden Stilarten empfinden, 
so -lasse man den Blick von der Zorobabellünette auf die nach der Türseite 
zu zunächst folgende Lünette gehen. Sie weist in allem den ausgesprochenen 
Spätstil auf. An Stelle des strengen, das unmittelbare Leben hemmenden 
Kontrapostes geht ein Strom einheitlichen Lebens durch die Figur des 
Mannes. Alles ist dadurch bestimmt. Der Kopf ist hier mit der größten 
Selbstverständlichkeit hereingedreht, nichts von der Gewaltsamkeit der 
Drehung der Zorobabellünette; die Beine sind nicht nach statuarischen 
Forderungen, sondern mit bequemer Lässigkeit aufgesetzt; die Draperie 
ist in großem, welligem Schwung um den Alten ‚herumgezogen, weich 
und wulstig, und die schmiegende, hängende Tendenz des Wollstoffes 
ist trefflich charakterisiert. Dazu die’große, freie Bewegung der Zeichnung, 
schließlich auch die ganze Größe der Auffassung der Figur, die mächtige 
Individualität des Kopfes, die in keinem Vergleich zu der noch ziemlich 
allgemeinen Art des Mannes der Zorobabellünette steht. 

Bei dieser Stilvergleichung ist natürlich von der Art der Ausführung 
abgesehen worden. Die ist ja zugestandenermaßen gleichmäßig spät! 
Der Stilunterschied läßt sich also nur durch die Annahme erklären, daß 
die Kartons für beide Lünetten zu ganz verschiedener Zeit gefertigt 
worden sind. Der eine (Achim) wurde zweifellos erst nach dem Abschluß 
sämtlicher Deckenbilder gemacht und ausgeführt. Der andere (Zorobabel) 
ist in der Frühzeit. der Sixtinischen Malerei entstanden, aber erst gegen 
das Ende auf die Wand übertragen wordenf). 


4) Es zeugt von gutem, künstlerischem Empfinden, daß Spahn (a. a. O.) den Stil- 
unterschied der beiden Lünetten herausgefühlt hat. Vor ihm ist m. W. kein Kunsthistoriker 
darauf gekommen; nur Steinmann zeigt sich angesichts der Zorobabellünette etwas be- 
unruhigt. 
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Die Entstehungszeit, des Zorobabelkartons ist noch etwas genauer zu 
bestimmen. Er gehört in die unmittelbare Nähe der Delphica. Dieselbe 
noch vom statuarischen Kontrapost beherrschte Auffassung, der gleiche 
Mangel eines restlos alles bestimmenden durchgehenden Lebens, dieselbe 
ziemlich allgemeine Art der Typen), dieselbe herbe Art der Faltengebung 
oder Faltenbrechung — nur daß eben die Ausführung bei der Delphica 
unvergleichlich sorgfältiger ist. Schon die Ezechiel-Cumaeagruppe weist 
einen anderen Charakter auf. Sie bildet den Übergang von der mehr 
bildhauermäßigen zur breiten malerischen Behandlung. 

Die Frau in der Zorobabellünette entstammt der Komposition nach 
offenbar der gleichen Zeit wie der gegenübersitzende Mann. Gemäß der auch 
für die ersten Karyatiden- und Atlantenpaare festgestellten Entsprechungs- 
tendenz ist sie in Haltung und Kontrapost als Pendant zum Manne be- 
handelt. Zu beachten ist in der Lünette auch die von Steinmann®) 
beobachtete und von Spahn für seine Idee benutzte ängstliche Respektierung 
der die Namentafel stützenden Voluten. Spahn ist hier im Recht. Es 
ist nämlich unmöglich, sich Michelangelo in dieser schüchternen Ver- 
fassung gegenüber einem so unbedeutenden und wenig hinderlichen Detail 
zu denken, nachdem er seine Atlanten mit souveräner Rücksichtslosigkeit 
in die Bronzemedaillons, ja in die Schöpfungsbilder hat einschneiden 
lassen. Es offenbart sich hier fraglos die Zagheit der Anfangsperiode 
der Deckenmalerei. Auf diese weist auch die gleichfalls von Steinmann 
und Spahn erwähnte Unsicherheit in der Bemessung der Größe der 
Figuren in den beiden Hälften der Lünette. Was die Annahme einer 
späten Entstehungszeit einigermaßen verständlich macht, ist die flüssige 
malerische Art der Ausführung. Dem sorgfältigeren Beobachter tritt nun 
freilich besonders an der Figur der Frau der Gegensatz zwischen zeichnerisch- 
statuarischer Anlage und breiter malerischer Ausführung als ein innerer 
Widerspruch entgegen. Man wird die Delphica vorziehen, vor der man 
das Gefühl hat, sie könnte ohne weiteres in Stein übersetzt werden. 

Durchgeht man nun unter dem gewonnenen Gesichtspunkt sämtliche 
Lünetten, so ergeben sich vier Analoga zur Zorobabellünette: Jakob, 


5) Man könnte allerdings dagegen auf Joel verweisen, dessen Kopf wirklich etwas 
Porträthaftes hat. Allein die Auffassung der Individualität ist hier gegenüber den 
späteren Köpfen eine äußerliche. 

6) Steinmann empfand vor allem auch das Statuarische in der Pose des Mannes, 
»Man könnte sie sich als einen in Farben ausgeführten Entwurf zum Juliusdenkmal 
vorstellen.« Er läßt sie zuerst von allen Lünetten ausgeführt werden (445 f). Damit 
ist das Rätsel nicht gelöst. Auch dies hilft wenig, daß er für die Zeit der Abwesenheit 
des Papstes 1510 die Entstehung einiger Kartons annimmt (226). Spahn läßt den Künstler 
an der Zorobabellünette den ersten Pinselstrich tun (77). Das ist unmöglich. Der 
zugrunde liegende Eindruck des Frühstils aber ist durchaus zutreffend. 


at 
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Eleazar, Azor, Josias. In der Jakoblünette weist die statuarische Sitzstellung 
sowie der noch etwas unfreie Kontrapost zwischen Kopf und Körper der 
Frau, beim Mann die merkwürdig scharfe Winkelstellung der zwei massigen 
Ebenen des Oberkörpers und der Oberschenkel, bei beiden die noch nicht 
ganz flüssige Behandlung der Draperie auf die erste Arbeitsperiode. Doch 
ist nicht nur der Karton nach dem der Zorobabellünette entstanden, da 
doch bereits eine Lockerung der Strenge fühlbar ist, sondern es ist auch 
manches (z. B. Kopf des Mannes, Kind rechts) vor oder bei der Über- 
tragung des Kartons von Michelangelo _ geändert‘ worden. Es ist auch 
einleuchtend, daß der Meister die alten Kartons trotz der Eile, die er hatte, 
fertig zu werden, einer leichteren oder ausgiebigeren Überarbeitung unterzog. 
Es wird ihm manches, besonders wenn es unschwer zu ändern war, nicht mehr 
genügt haben. Die späte Ausführung ist auch hier überall zu konstatieren. 

Etwas ganz Merkwürdiges liegt in der Eleazarlünette vor. In der 
einen Hälfte ist eine Figur des frühen, in der anderen eine solche des 
reifsten, freiesten Stils. Gegenüber der strengen Stellung und Haltung 
der ersten, die bei dem Genremotiv besonders auffallend wirkt, erscheint 
der Jüngling im anderen Teil des Bogens in allen Gliedern zur vollsten 
natürlichen Freiheit entbunden. Wie ein leiser, weicher, melodiöser Zug 
flutet es durch (die ganze Gestalt von der leichten Neigung des Kopfes 
und der lässig niedersinkenden Hand des aufgestützten rechten Armes 
bis zu dem leicht auf die Kante gesetzten linken und dem in bequemer 
Lässigkeit frei darübergelegten rechten Bein und der willenlos darauf 
ruhenden linken Hand — das Bild eines ganz von der Stimmung leichter 
Melancholie hingenommenen Jünglings. Alle die Kontraposte sind hier 
aus dem natürlichen Leben der Figur entwickelt, die Verkürzung des 
rechten Beins ist von der Kühnheit und Vollendung der spätesten Zeit, die 
Zeichnung von hochmalerischem Charakter. Es bedarf wirklich nicht 
viel Aufmerksamkeit, um zu fühlen, daß ein völlig anderer Geist in 
dieser Figur steckt als in der gegenübersitzenden?). Michelangelo fand, als 
er die alten Kartons vornahm, entweder nur die eine Hälfte des Lünetten- 
bildes vollendet, oder er änderte aus irgendeinem Grund (vielleicht gibt 
der schöne Jüngling selbst einen Hinweis) den bereits fertigen Karton®). 


7) Es ist merkwürdig, daß dieser frappante Gegensatz noch niemand aufgefallen 
ist. Auch Spahn gefällt sich hier lieber in geistreich symbolischen Erklärungen (80). 

8) Das Fehlen der Volute beim Jüngling, für das Wölfflin eine nicht voll ge- 
nügende Erklärung gibt (271), klärt sich nun ebensosehr auf, wie ihr Vorhandensein 
in der anderen Hälfte. Für diese wurde, der alte Karton benutzt, der sie natürlich 
enthielt; für die andere Hälfte schuf der Meister in der Weise der Spätzeit seiner 
Malerei eine völlig neue Komposition, wobei er, wie gewöhnlich zu der Zeit, auf die 
Volute gar keine Rücksicht nahm. Daß die Voluten in der Jakoblünette fehlen, weist 
gleichfalls auf eine bedeutendere Veränderung des ursprünglichen Kartons. 
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In den zwei noch übrigen Lünetten (Josias und Azor) sieht man 
es dem jeweils rechts sitzenden Mann in Stellung, Haltung, Faltengebung 
ohne Mühe an, daß der dem ersten Arbeitsabschnitt angehörige Karton 
im wesentlichen benutzt ist. Bei den Frauen und Kindern sind be- 
deutendere Änderungen anzunehmen. Doch liegt auch hier die ursprüngliche 
‚Komposition zugrunde9). Nach dem Bisherigen bedarf dies keiner ein- 
gehenden Auseinandersetzung mehr. 

'Von den fünf besprochenen Lünetten gehören nun zwei (Jakob, 
Eleazar) der Eingangswand, die übrigen drei (Azor, Josias, Zorobabel) 
dem Bereich des Sintfluttriptychons an. Trotz der späteren Veränderungen 
ist festzustellen, daß sie nicht sämtlich unmittelbar hintereinander auf 
die Kartons gezeichnet sein können. Denn es läßt sich eine gewisse 
Stilentwicklung beobachten, wie sie auch in den übrigen Teilen des 
ersten Drittels der Decke (diesem Arbeitsabschnitt gehören alle fünf 
wohl noch an) zur Erscheinung kommt. Die Zorobabellünette ist zweifellos 
die zuerst entworfene. Azor und Josias werden die letzten sein. Aus 
diesem ganzen Befund ergibt sich nun eine wichtige Konsequenz. Es 
ist folgende: Michelangelo plante ursprünglich, die Wölbung durch Quer- 
schnitte in große Gürtel!°) zu zerlegen und diese nacheinander vom 
Scheitel bis zu den Lünetten inkl. herunter in einem zu malen. Es 
lag also keineswegs im ersten Plan, die Lünetten bis zum Schlusse auf- 
zusparen!T), Wäre dies ursprünglich vorgesehen gewesen, wie sollte der 
Künstler, da er am Anfang der ungeheuren Arbeit steht, da es ihn 
fieberhaft drängt, vorwärts zu kommen und vom Papst Geld zu erhalten 
(er klagt noch Ende Januar 1509, daß es nicht recht vorwärts gehen 
will) 12) sich Zeit genommen haben, für das letzte und unbedeutendste, weil 
am wenigsten sichtbare Glied des riesenhaften Werkes gleich von Anfang an 
in der sorgfältigsten Weise die Kartons auszuarbeiten! Wenn er Zeit 
dazu hatte, mußte er sie für die folgenden Mittelbilder und Sehergestalten 
fertigstellen. Das hat er aber offenbar nicht getan. Wieviel weniger 


9) Auch hier fällt die peinliche Respektierung der Voluten auf. In der Azorlünette 
z. B. erscheint die Volute als eine Art Lehne für den sitzenden Mann, während in den 
Lünetten der Spätzeit der Tafelrand selbst diese Funktion übt. In der allerdings gleichfalls 
späten Achimlünette werden die Voluten (vielleicht mit Rücksicht auf die folgenden und 
gegenüberbefindlichen Lünetten) zwar gesetzt, aber vollkommen ignoriert, 

10) Ob es zwei oder drei große Zonen waren, das ist eine Frage, die uns hier 
nicht berührt, ebensowenig wie die, wie der doppelte Gerüstbau zu fassen ist. Zuletzt 
hat zu diesen Fragen Stellung genommen Thode im Repert. 1907, 72 ff. und Spahn 227ff. 

ır) Auch im endgültigen Kontrakt mus sich dieser Sachverhalt ausgeprägt haben. 
Doch will hier nur das stilkritische, nicht das literarische Material zur Frage ins Licht 
gesetzt sein. 

2) Steinmann, Reg. 39. 
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wäre das für die Lünetten anzunehmen. Es muß also die Wendung, die 
Lünetten erst am Ende des Ganzen auszumalen, erst später eingetreten 
sein, frühestens gegen den Abschluß des ersten Drittels der Decke. 

Die Erörterung führt nun von selbst auf die Stichkappen. Was 
für die Lünetten gilt, muß a fortiori für die Gewölbekappen gelten. Dem 
Gang der Freskomalerei nach kamen sie vor den Lünetten zur Ausführung. 
Man muß also annehmen, daß auch sie in den ersten Plan miteinbezogen, 
somit nicht auf den Schluß verspart werden sollten. Halten wir uns an 
die Stichkappen selber, was sie uns zur Frage sagen können, 

Spahn setzt die Zorobabelstichkappe an den Anfang, die Josias- 
stichkappe gegen das Ende des ersten Arbeitsabschnittes, in den er das 
erste Drittel der Decke sowie die Türwand einbegreift. Einen größeren 
Zeitunterschied zwischen der Entstehung der Kartons und der Fresken 
nimmt er auch hier nicht an. Diesmal mit Recht. Wenigstens bei der 
Josiasstichkappe13) ist kein Gegensatz zwischen dem Stil der Komposition 
und dem der Ausführung zu entdecken. Nur ist es nicht möglich, daß 
die Josiasstichkappe mit dem ersten Drittel der Decke entstanden sei. 
Dafür ist das Bild schon viel zu frei in Haltung und Bewegung. Eben- 
sowenig, ja noch weniger stimmt die Ausführung zu der Art, wie sie 
noch die Erythraea aufweist. Sie ist hier schon ganz erheblich mehr 
ins Malerische gewendet und unterscheidet sich von der folgenden 
Ezechiasstichkappe in nichts. Gewiß ist aber auch, daß sie nicht zur 
Zeit der meisten (späten) Lünetten entstanden ist. Es steckt noch eine 
viel kleinere Art in der Linienführung, im Faltenarrangement, in der 
Art der Modellierung der einzelnen Teile; es fehlt vor allem die breite, 
Nlächige, lockere Art der Malerei, wie sie sogar in der Zorobabellünette 
trotz der treuen Benutzung des sehr frühen Kartons auf das schlagendste 
zu spüren ist. ‘Ja, schon die Asa- und Roboamstichkappe hat in Auf- 
fassung, Linien- und Pinselführung einen erheblich größeren, mehr aufs 
Ganze gehenden Zug'#. Es ergibt sich also, daß die Josiasstichkappe 
in einer Zeit mit der Ezechias- und der offenbar gleichzeitigen Ozias- 
stichkappe fertiggestellt wurde. Mit den beiden letzteren kommt man 
gegen die Mitte der Decke. Sie können also erst nach Vollendung des 


3) Von der Zorobabelstichkappe, deren Besonderheit Spahn wohl empfunden, 
aber völlig unzulänglich erklärt hat, soll hier nicht weiter die Rede sein. Ihr Rätsel 
löst sich wohl nur durch Einführung eines neuen, aber hier abliegenden Gesichtspunktes. 

4) Daß die erste Hälfte der Stichkappen nicht in der Manier der späten Decken- 
bilder gearbeitet ist, ergibt sich auch aus einem technischen Detail. In ihnen tritt nämlich 
die tiefe und furiose Art der Einritzung, wie sie die Bilder der zweiten Hälfte 
(s. z. B. auch die Salmonstichkappe) aufweisen, noch nicht auf. Vorbereitet wird sie 
in allmählicher Verstärkung allerdings schon von der Erythraea an. Doch ist der 
Unterschied zwischen der ersten und zweiten Hälfte in dieser Beziehung sehr deutlich. 
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Sündenfalls, an den sie seitlich stoßen, gemalt worden sein. Das gilt 
also auch für die Josiasstichkappe. Wir dürfen noch einen Schritt weiter 
gehen. Die Frau in der Ezechiasstichkappe zeigt eine Behandlung des 
Gewandes, namentlich der dünneren Teile, die noch etwas freier erscheint 
als bei der Cumaea, die in der Folge der Ausführung die Erschaffung 
der Eva voraussetzt. 

Die Sachlage ist also folgende: Michelangelo malte zunächst das 
Sintfluttriptychon mit den zugehörigen Atlanten und den seitlich anstoßenden 
zwei Propheten und Sibyllen!5), Zwischenhinein arbeitete er, gewiß zu 
einer Zeit, die er zur Ausmalung in der Kapelle nicht brauchen konnte, 
die fünf Kartons für die ersten Lünetten aus, offenbar in dem Gedanken, 
daß er sie nach Ausführung der vier Sehergestalten und der Stichkappen 
sofort auf die Wand malen werde. Da der Stichkappen nur zwei in 
den Bereich fielen, zudem weniger Arbeit machten, mochte er ihre 
Zeichnung über die der sechs Lünetten hinaus aufschieben. Allein bevor 
er die letzte von diesen im Karton fertigmachte, änderte er seinen Plan 
und beschloß, sie später zu malen. Damit unterblieb auch vorderhand 
die Kartonzeichnung der zwei Stichkappen. Indessen war die Verschiebung 
zunächst nur von relativer Dauer. Denn nachdem der Meister die Scheitel- 
bilder (Sündenfall und Schöpfung der Eva) nebst den zugehörigen Atlanten 
und den Seherbildern (Ezechiel und Cumaea) weitergeführt hatte, malte 
er die bis dahin leer gebliebenen Stichkappen der ersten Kapellenhälfte 
nacheinander aus. Offenbar hatte er sie deshalb aufgespart, weil es ihm 
maltechnisch so bequemer war. Er mußte ja gegenüber diesem eigenartig 
gekrümmten Teil der Volta die entsprechende Lage und Handhabung 
finden. Die gewonnene Übung brachte dann eine leichte Anpassung an 
die übrigen Teile gleicher Konstruktion mit sich. Malte er dazwischen 
wieder andere Architekturteile aus, so fiel ihm offenbar die erneute 
Anpassung, bedeutend schwerer. Man könnte fragen, warum er aus diesem 
praktischen Grunde nicht sämtliche Stichkappen der Kapelle nacheinander 
malte. Es läßt sich nur die Antwort finden, daß er doch daran festhielt, 
die halbe Wölbung bis herunter zu den Stichkappen und Lünetten (inkl.) 
vollständig fertig zu malen. Denn zur Zeit, da er die Stichkappen aus- 
malte, wird er auch im Sinne gehabt haben, den letzten untersten Teil, 


15) Von der Eingangswand sei völlig abgesehen. Sie hat ihre eigenen Probleme. 
Bemerkt sei nur, daß es sicherlich falsch ist, den Propheten Zacharias als den zuerst 
ausgeführten zu bezeichnen. (Die Bemerkung Wölfflins (270) ist zu wenig gewürdigt 
worden.) Auch sind die beiden Eckbilder (Judith und David) nicht zu gleicher Zeit 
mit dem Zacharias gemalt worden. Doch war die Eingangswand bis auf die Lünetten 
(exkl.) fertig, bevor die zweite Hälfte der Decke in Angriff genommen wurde. Das 
bedürfte einer eingehenderen Darlegung. Es muß für jetzt darauf verzichtet werden, 
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die Lünetten, zu vollenden, wofür er ja bereits früher fünf Kartons ge- 
zeichnet hatte. Tatsächlich ist daraus wieder nichts geworden. Die 
sämtlichen Lünetten wurden erst nach Vollendung aller Deckenbilder in 
Angriff genommen. Was der Anlaß zu diesem neuerlichen Aufschub 
war, darauf läßt sich aus dem Befund der Malereien keine Antwort ge- 
winnen. Auf die literarischen Quellen soll aber hier nicht eingegangen 
werden. Nur ein Zeugnis Michelangelos ist nicht zu umgehen, da es die 
obigen Ergebnisse in Frage zu stellen scheint. 

Im ersten Entwurf zum bekannten Briefe an Fatucci!6) sagt Michelangelo, 
er habe nach der Rückkehr des Papstes aus Bologna, die am 27. Juni ı511 
erfolgte, mit dem Zeichnen der Kartons «per le teste e per le faccie 
attorno di detta capella di Sisto» begonnen. Das scheint nun nicht 
damit zu stimmen, daß zu jener Zeit bereits fünf Lünettenkartons fertig 
dalagen und außerdem die Hälfte der Stichkappen schon ausgemalt war. 
Allein es ist zunächst unbeweisbar, daß Michelangelo unter dem Begriff 
der »faccie«, der Seitenwände, notwendig neben den Lünetten auch die 
Stichkappen verstanden haben muß. Streng genommen sind sie ja gar 
kein Teil der Längswände, führen vielmehr die an den Fensterstellen 
höher hinaufgeführte Vertikale der Seitenwände in die große Decken- 
wölbung über. ‘Wenn es erwiesen wäre, daß die Stichkappen ebenso 
wie die Lünetten zur Zeit der Rückkehr des Papstes noch unbemalt 
waren, könnte man sie möglicherweise mit dem Ausdruck »faccie« mit- 
gemeint finden. Der Sinn eines bestimmten Ausdrucks ertährt seine 
Erklärung oft ebensosehr durch die Kenntnis der konkreten Umstände, 
unter denen er gebraucht wurde, als durch den gemeinen Sprachgebrauch 
der Zeit, der übrigens im einzelnen auch noch nicht genauer untersucht 
ist. Es läßt sich also höchstens auf dem Tatsachenweg, schwerlich mit 
philologischen Mitteln ausmachen, ob mit den »faccie« mehr gemeint 
war als die Lünetten. Was aber die fertigen Kartons betrifft, so kam es 
für Michelangelo doch nicht darauf an, ob er einige mehr oder weniger 
zu machen hatte, sondern darauf, daß er damals an den Stirn- und 
Seitenwandbildern, die rings um die Kapelle gehen, zeichnete. Zudem 
ist es mir noch zweifelhaft, ob sich Michelangelo zur Zeit der Ab- 
fassung des Briefes, d. h. nach einem Dutzend schwieriger Jahre über- 
haupt noch an die Einzelheit erinnerte, daß er von den Kartons 
einige früher gezeichnet hatte Und wenn er sich genau daran 
erinnerte, dann wird er auch daran gedacht haben, daß er sie 
nicht unwesentlich, z. T. sogar ganz (Eleazar) umgestalten mußte. 
Man darf also den philologischen Bureaukratismus einem Michelangelo 


ı6) Steinmann, Reg. 117. 
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gegenüber nicht zu weit treiben. — Von den übrigen literarischen Quellen 
gibt es keine, die die gewonnenen Ergebnisse irgendwie ernstlich ge- 
fährden könnte. 

Die Ergebnisse dieser Studie sind also kurz folgende: Michelangelo 
hat in dem Arbeitsabschnitt des ersten Drittels der Deckenmalerei fünf 
Kartons für die zugehörigen Lünetten gezeichnet, die aber erst (mit den 
anderen) nach Vollendung aller Scheitelbilder und Sehergestalten aus- 
geführt wurden. Der Meister hielt jedoch an dem Plan, die Hälfte der 
gesamten Wölbung mit Lünetten völlig zu Ende zu malen, sehr lange 
fest. Die vier ersten Stichkappen wurden sogar noch diesem Plan 
entsprechend ausgeführt. Erst vor Beginn der Ausführung der acht in 
die erste Hälfte fallenden Lünetten trat die Wendung zum vollen Aufschub 
ein. Man sieht also, daß die Aufstellungen Spahns, trotzdem ihnen die 
stilkritische Akribie abgeht, eines gesunden Kerns nicht entbehren. 


Der Westbau der Palastkapelle Karls des Großen 
zu Aachen und seine Einwirkung auf-den romanischen 
Turmbau in Deutschland. 


Ergänzung, Abänderung und Abwehr. 
Von Ernst von Sommerfeld, Oberstleutnant a. D. 


Der Aufsatz über den Westbau der Palastkapelle Karls des Großen 
zu Aachen usw. ist in der Westdeutschen Zeitschrift für Geschichte und 
Kunst einer eingehenden Besprechung unterzogen worden. Eine kurze 
Erwiderung sei gestattet. 

1. Bei der Beschränktheit des Raumes eines Zeitschriften-Aufsatzes 
sollte diesseits keine allseitige und erschöpfende Behandlung des Stoffes 
gegeben werden. Die Beschränkung auf einzelne Seiten oder bloße An- 
regungen erschien selbstverständlich. 

2. Zur Entstehungsgeschichte der Kirchtürme. 

Das Suchen nach der »Urform« der Kirchtürme lag außerhalb des 
diesseitigen Planes. Nur zwei Punkte aus der Entstehungsgeschichte 
derselben sollten laut Überschrift über die beiden Unterabteilungen be- 
leuchtet werden: der Zeitpunkt des ersten Auftretens der Kirchtürme (in 
der der diesseitigen Begriffsbestimmung entsprechenden Ausgestaltung) 
und deren ursprünglicher Zweck. 

a) Nur die Zeitstellung der Rotunde von Brescia 612—617 
wird auf Grund der italienischen !) gegenüber der deutschen Forschung?) 
angegriffen. Die Streichung derselben rückt lediglich das Alter der 
einverleibten Türme in die zweite Hälfte des 7. Jahrhunderts herunter. 

b) Die Frage nach dem ursprünglichen Zweck der Kirchtürme 
streift das Gebiet der »Urform« nur insoweit, als derselbe etwa aus der 
Vorstufe mit hinübergenommen war. Mangels einer dahinzielenden Be- 
hauptung lagen die altchristlichen Kirchen Syriens außerhalb der dies- 
seitigen Grenzpfähle. 

Übrigens findet Dehio nach seiner Bemerkung »die turmartige Über- 
höhung von Nebenräumen der syrischen Kirchen des 5. und 6. Jahrhunderts 


1) Besprechg. S. 52. 
2) Repertorium S. 203 Anm. 27. 
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ist doch etwas wesentlich anderes, als der altchristliche Kampanile des 
Okzidents«3), den Ursprung der Kirchtürme nicht dort#), sondern in 
einer vom »alten Orient« ausgegangenen Grundbewegung5). Mochte 
daher selbst eine allgemeine, nicht näher bestimmbare Anregung aus der 
Fremde gekommen sein, die Kirchtürme nach der diesseitigen Begriffs- 
bestimmung bleiben eine spezifische und abgeschlossene Erscheinung 
des Abendlandes. Ihre abgesonderte Betrachtung erscheint daher angängig. 


3. Der Westbau der Aachener Palastkapelle. 

a) Die karolingische Ursprünglichkeit des dritten Obergeschosses 
ist nicht beweislos gelassen®), sondern auf Grund der Mertensschen 
Forschungen angenommen worden, nach welchen dasselbe in seiner 
ganzen Ausdehnung und Höhe aus dem »leicht erkennbaren karolingischen 
Mauerwerk« hergestellt war7).. Abweichend hiervon sind nach den 
neueren, mir leider erst durch die Besprechung bekannt gewordenen 
Rhoenschen Angaben »karolingisch« nur: 

ı. im mittleren Hauptbau: auf der Nord- und Südseite die Türen 
nach den Treppentürmen zu in voller Höhe®) und auf der Ostseite teil- 
weise das Mauerwerk, jedoch ohne Öffnungen für Schallfenster 9). 

2. in den Treppentürmen: das die Stiegen abschließende Kuppel- 
gewölbe unmittelbar oberhalb der unter »ı« genannten Verbindungstüren 10), 
Eine Nachprüfung der beiden widersprechenden Beobachtungen ist durch 
den Neubau von 1881 ausgeschlossen. Befremdlich bleibt bei dem 
Rhoenschen Befunde auf der Nord- und Südseite die Erhaltung nur 
eben der Türgewände ohne danebenstehende Mauerreste. Ferner soll 
das Gesims zwischen dem 2. und 3. Stockwerk des Mittelbaus zugleich 
das obere Abschlußgesims der Treppentürme gewesen sein, »da letztere 
sich bis zu dieser Höhe erhoben«!!, Hier also lag der Fußpunkt 
ihrer kegelförmigen Bedachung, deren unterer Teil allerdings auf der 
Nord- und Südseite durch das Mauerwerk des Mittelbaus abgeschnitten 
war. Wenn anders die Treppentüren nicht teilweise in die freie Luft 


3) Bd. I, S. 564, Anm. 3. 

4) wie dies Bespr. S. 52 annimmt. 

5) Bd. I, S. 565. 

6) Bespr. S. 53. 

7) Repertorium S. 218, Anm. 97. 

8) C. Rhoen, »Die Kapelle der karolingischen Pfalz zu Aachen«. Zeitschrift des 
Aachener Geschichtsvereins Bd. VII, S. 23, Fig. 5, 9. Diese Türen sind ausdrücklich 
in Abschnitt I »Die noch vorhandenen Teile der Pfalzkapelle« aufgeführt. 

9) Rhoen S. 42. 

10) Rhoen S. 23. 

ın) Rhoen S. 27. Nach Fig. 5 liegt das Gesims eine Kleinigkeit über dem 
Fußboden des 3. Mittelbaugeschosses. 
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führen sollten, durfte indes die Ausscheidung des Kegels aus der senk- 
rechten Wand des Mittelbaues erst oberhalb des rundbogigen Tür- 
sturzes beginnen. In dieser Höhenlage mußte außerdem der Durch- 
messer des Dachkegels noch das abschließende Kuppelgewölbe der 
Treppentürme umfassen!2). Unter diesen beiden Bedingungen erhält 
aber der Dachkegel eine Steilheit und Höhe, die in unversöhnlichem 
Gegensatz mit der vielbetonten Flachheit der übrigen Dächer steht?3). 

Diese Erwägungen führen also unbedenklich auf die Mertensschen 
Anschauungen zurück, daß die. senkrechten Wandungen der 'T'reppen- 
türme das Obergeschoß des Mittelbaues begleitet haben — vielleicht 
nur nicht bis zur vollen Höhe. 

b) Der Brennpunkt der diesseitigen Ausführungen bestand doch in 
der Behauptung, daß das karolingische Zeitalter für die Schallöcher der 
Glockenstuben keine andere Form als die gekuppelte kannte — unter 
Abweichung von der Anbringung nach allen vier Richtungen nur bei be- 
sonderer Zwangslage. Die bisherige gegenteilige Ansicht freistehender 
Glockenstuben mit lediglich einer großen Bogenöffnung baute sich 
wenigstens auf der Grundlage des in Aachen tatsächlich erhaltenen 
Beispiels auf. Wenn nun trotz der Beseitigung dieser tatsächlichen 
Unterlage bei Rhoen dennoch eine gleichartige Glockenstube »im Sinne 
der Architektur ergänzt« wird'#), so gewinnt der diesseitige Kampf gegen 
das nunmehrige reine Phantasiegebilde erst recht seine Bedeutung, Das 
große Ansehen der Glocken im karolingischen Zeitalter steht außer 
Frage‘5). Und da sollten nicht sämtliche zur Weiterverbreitung ihres 
Klanges in alle vier Winde ausführbaren Maßregeln getroffen worden sein?! 

Bei dem Fehlen der Schallöffnungen in der Ostmauer, obwohl hier 
das Fortpflanzungshindernis des gleich hohen Hauptgebäudes gegenüber- 
lag, spricht für das gleiche Verhältnis — also für undurchbrochenes 
Mauerwerk — auf der Nord- und Ostseite die größere Wahrscheinlich- 
keit. Allein die Johanniskirche zu Lüttich soll als wortgetreue Kopie 
der Aachener Palastkapelle vom Ende des ıo. Jahrhunderts mit ihren 
ausschließlich im Norden und Süden angebrachten Schallöffnungen, 
»allerdings nicht mehr aus der Zeit der ersten Erbauung, aber doch 


2) d. h. den lichten Durchmesser des Treppenraumes von 3,78 m (Rhoen S. 23) 
plus der zum Gewölbeauflager im karolingischen Zeitalter üblichen Mauerstärke. 

13) z. B. bezüglich des achteckigen Zentralhochraumes Rhoen S$. 24—26. — 
Auf der die obigen Bedenken besonders anschaulich machenden Fig, 5 ist der Kegel 
viel steiler als auf Fig. 3 gezeichnet. 

14) Rhoen S. 26 u. Fig. 3. 

5) Rhoen S. 4I u. 42 mißt ihrer Bedeutsamkeit sogar die Anlage der beiden 
seitlichen Treppen statt nur einer bei. 
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wohl in Anlehnung an die alten«. das Gegenteil annehmbarer machen 19), 
Wo bleibt aber der Beweis, daß das derzeitige Obergeschoß !7), — mit 
seinen spitzbogigen Schallöffnungen frühestens um 1200, — eine »Er- 
neuerung« 13) und nicht vielmehr eine Überhöhung des Ursprungsbaues 
ist! Warum soll der Gründungsbau bloß in diesem Obergeschoß der 
zur Abtragung zwingenden Verwitterung oder unpraktischen Gestaltung 
anheimgefallen sein? Ist schließlich Lüttich eine buchstäbliche, für zu- 
verlässige Rückschlüsse geeignete Nachbildung, so darf doch die weitere 
Schlußfolgerung nicht unterdrückt werden, daß das ursprüngliche 
Aachener Obergeschoß auf der westlichen Frontseite überhaupt keine 
Bogenöffnung gehabt habe 9). 

c) Die für ein viertes Glockengeschoß im Aachener Mittelbau über 
einem niedrigen Zwischenstockwerk eingelegte Lanze wird in der Be- 
sprechung selbst bereits aus der Hand gestellt und als dessen charakteristisches 
Merkmal die Dreiteilung — Vorhalle, Empore, Glockenstube — hin- 
gestellt2). Wie sollte auch der Aufstieg in das vierte Stockwerk 
erfolgt sein? Die Treppengehäuse haben über der Türhöhe des 3. 
Geschosses ihr Schlußgewölbe, und die in der Mauerdicke der alten 
karolingischen Ostwand beginnende, höher hinaufführende Stiege gehört 
nicht dem Ursprungsbaue an?!), 

d) So ganz klein waren übrigens die Glocken Karls des Großen 
nicht, wenn die Forderung des Nebenbuhlers Tancos von allein 100 Pfund 
Silber zur Mischung der Glockenspeise nicht von vornherein unüber- 
windlichem Mißtrauen begegnete. Jedenfalls aber waren die Läute- 
vorrichtungen angesichts der gemeinschaftlichen Kräftevergeudung einer 
größeren Anzahl Personen??) recht ungefügig. Der ganze Turmbau 
geriet also sicherlich in eine zitternde, auch trotz des starken Zwischen- 
gewölbes unangenehm im Vorraum der Hofloge empfundene Bewegung. 


16) Bespr. S. 534. 

7) Gurlitt »Historische Städtebilder, Lüttich« Taf. ı u. 20. 

18) Bespr. S. 60. e 

19) Ist übrigens das unregelmäßige Bruchsteinmauerwerk in Lüttich so genau 
untersucht, daß nachträgliche Umänderungen als Ursache für das romanische Kuriosum 
der Beschränkung der Schallöffnungen auf die beiden Nebenseiten ausgeschlossen sind? 
— Die seitlichen Treppengehäuse sind oben mit einem Rundbogenfriese abgeschlossen, 
Gurlitt Taf. 20. Der Turmbau wird daher schwerlich schon auf Rechnung Notkers in 
den Ausgang des Io. Jahrhunderts gesetzt werden können. Vgl. Dehio I S. 618 über 
das einwandfreie Auftreten des Rundbogenfrieses in Deutschland. 

20) Bespr. S. 54 bzw. 56. 

27) Rhoen S. 42 führt sie ausdrücklich unter II »Nicht mehr vorhandene Teile 
der Palastkapelle« an. 

22) Dies geht aus dem Plural: »alii succedentes aliis« hervor. Repert. S. 221, 
Anm. 108. 
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Noch eins. Der Zugang zum Obergeschoß führte durch diese Versammlungs- 
halle. Bei dem ausgeprägten und strengen Hofzeremoniell Karls des Großen 
würde das hochfahrende kaiserliche Gefolge das unvermeidliche Zusammen- 
treffen mit dem wenig angesehenen Läutepersonal — im. besten Falle 
Kleriker der untersten Grade — recht unliebsam empfunden haben. 


4. Die Einwirkung des Aachener Westbaus auf die 
Turmbildung in Deutschland. 


a) Aus den gewählten Beispielen geht klar-hervor, daß die Kanäle, 
in welche sich der Aachener Urquell ergoß, nur in ihren Uranfängen bis 
kurz über das Jahr 1000 hinaus verfolgt werden sollten. Unentschuldbar 
wäre also nur das Übersehen charakteristischer Bauten innerhalb des 
behandelten Zeitraumes. Die erschöpfende Verfolgung der Nachbildungen 
von Aachen konnte dagegen schwerlich die Erzdiözese Köln als den 
Hauptfundort 23) hinstellen. 

Auch diesseits gilt als charakteristisches Grundmerkmal des Aachener 
Westbaus die doppelte Dreizahl einerseits der Geschosse wie anderer- 
seits der Bauteile — des dreistöckigen Mittelbaus zwischen seinen gleich- 
geschossigen Treppengehäusen*4). Nur sollte auf diesem gemeinsamen 
Boden der in der Besprechung abgewiesene Versuch einer Zerlegung in 
verschiedene Unterabteilungen nach Aufgabenverteilung und Höhe gemacht 
werden. In bezug auf die Höhe liegt der springende Punkt für die 
Eingliederung in der gleichen oder verschiedenen Anzahl von Stockwerken, 
wobei Abweichungen im Ansatz der Dachhöhe im mittleren Hauptbau 
und den seitlichen Nebengehäusen durchaus unerheblich sind. Die bis- 
herigen Erörterungen haben nun auch für die Treppengehäuse in Aachen 
das dritte — vielleicht nur nicht gleich hoch aufgeführte — Stockwerk 
von neuem erhärtet. Die diesseitige Zergliederung der un- oder abge- 
änderten Nachbildungen muß also aufrecht erhalten werden 25). 

b) Von der diesseitigen Erörterung mußten mithin wegen jüngeren 
Datums ausgeschlossen bleiben: 

ı. St. Marien im Kapitol zu Köln, in den unteren Teilen nach 
der herrschenden Ansicht nicht von Erzbischof Bruno 953—965, sondern 

23) Bespr. S. 62 Schlußabsatz; Über das Ausbreitungsgebiet außer dem Nieder- 
rhein namentlich Sachsen und Westfalen; Dehio I S. 571— 573. 

24) Bespr. S. 56. 

25) Die Besprechung stellt S. 56 die Nachahmungen mit überhöhtem Mittelteil 
als die unveränderten — falls überhaupt von solchen die Rede sein könnte — die mit 
überhöhten Seitengehäusen oder gleich hohen Mittel- und Seitenteilen als die ab- 
gewandelten hin. — Dehio IS. 571 geht in bezug auf die diesseitige Einteilung voran, 
da erst »in der weiteren Entwickelung« die Überhöhung entweder des mittleren Glocken- 


hauses oder der Treppentürme erfolgt. Als Nachfolge wesentlich auf betretenem Pfade 
sollte dieser Abschnitt keineswegs den Kernpunkt der ganzen Arbeit bilden, 
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frühestens aus der Mitte -des ıı. Jahrhunderts26). Übrigens durch die 
Verlegung der Treppengehäuse von den Seiten des Mittelbaus nach 
rückwärts in das Langhaus hinein, keine »klassische« Nachahmung, 
sondern eine recht weitgehende Abänderung. 

2. Brauweiler nach 10617). 

3. Münstereifel ı. Hälfte saec. ı1 22). Verschmelzung einer erheb- 
lichen Abwandlung von Aachen mit einem Querhaus-Vierungsturm. 

4. Ottmarsheim, Mitte saec. 1129). Zur Einbeziehung von Ottmars- 
heim und Nymwegen 3°) fehlte aber jeder Grund, da beide Bauten gerade 
im Westbau das Aachener dreigeteilte Vorbild schon im Grundriß fallen 
gelassen haben. Der ÖOttmarsheimer Westturm ist eine nachträgliche 
Überhöhung der ebenerdigen Vorhalle31). Bei einer schlicht rechteckigen 
einstöckigen Vorhalle ohne Seitenteil läßt sich wohl schwerlich noch 
von einer Aachener » Reduktion « 32) sprechen. 

5. Maestrich, Liebfrauenkirche saec. 1233). 

Zur Bestimmung der Zeitstellung von St. Denys in Lüttich, mit 
der Umwandlung des Erdgeschosses im Mittelbau aus der Eingangshalle 
in eine abgeschlossene Westkapelle, fehlen diesseits die erforderlichen 
Unterlagen 3%). Vollends unsicher aber sind die baulichen und zeitlichen 
Verhältnisse der schon 1587 abgetragenen Salvatorkirche zu Utrecht35). 


26) Dehio I, S. 156, Taf. 14, 4; Otte S. 88; Dohme, Geschichte der deutschen 
Baukunst, S. 66. Schon die ausgeprägten Würfelkapitäle zu ebener Erde verbieten die 
Brunosche Zeitstellung. Dehio I S. 684: »Allen übrigen Bauüberresten (d. h. außer 
Essen) des ro, Jahrhunderts ist das Würfelkapitäl fremd«. Die flache Schale in Essen, 
Otte, Fig. 59, ist aber ersichtlich eine Vorform des eigentlichen Würfelkapitäls, wie es 
schon in St. Marien im Kapitol vorkommt. 

27) Clemen, die Kunstdenkmäler der Rheinprovinz, Bd. IV Landkreis Köln S. 25; 
der Westbau vielleicht sogar erst nach dem Tode des Abtes Wolfhelmus 1065— 1091, 
weil die vita Wolfhelmi S. 2ı nur von Ausschmückungen der Kirche, aber nicht von 
Anbauten berichtet. 

28) Clemen, Bd. IV Kreis Rheinbach, S, 87, 92 u. 94; Taf III, IV u. Fig. 32. 

29) Dehio I S.. 155, Taf. 41, 3 u. 4; Otte S. 87; Kraus, Kunst u. Altertum in 
Elsaß-Lothringen, Bd. II S. 498, / 

39).Dehio 1:S. 155, Taf. ‚41, I. 

38) Otte S. 87; Kraus Bd. II, S. 498. 

32) Bespr. S. 58. 

33) Dehio Bd. I, S. 572 u. 642. 

34) Gurlitt S. 7, Abb. 9 u. Taf ı2. Unwahrscheinlich, daß die gleiche Zeit am 
Ausgang des 10. Jahrhunderts in derselben Stadt das Aachener Vorbild in der 
St. Johanniskirche (siehe unter c. 2) mit unveränderter und hier mit völlig umgewandelter 
Zweckbestimmung benutzt haben sollte. Das Würfelkapitäl der Mittelsäule im Erd- 
geschoß, Gurlitt Abb. 10, weist etwa auf die Mitte des Iı. Jahrhunderts hin. - 

35) S. Müller »Die S. Salvatorkirche zu Utrecht«, Westdeutsche Zeitschrift Bd. XVI 
1687. Etwas gewagt die Herleitung der seitlichen Treppentürme aus der Zeichnung 
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c) Von den in der Besprechung aufgeführten Bauten fallen in den 
diesseits behandelten Zeitraum: 

ı. St. Pantaleon zu Köln. Als Bau Erzbischofs Bruno, geweiht 980, 
zweifelhaft, indes vielleicht bald nach 100030), Von dem Anklang an 
Aachen — dem Vorbau vor das westliche Querschiff — ist lediglich 
der Kern der Treppengehäuse in ‚zwei Untergeschossen, dagegen keine 
Spur des Mittelbaus erhalten 37). Somit gibt dieser Bau keinerlei Auf- 
schluß über Aufgabenverteilung und Höhe. a 

2. St. Johann zu Lüttich. - Frühestens bald nach der Jahrtausend- 
wende 38). Bei nachträglicher Überhöhung statt Erneuerung des Mittel- 
baues anfänglich eine unveränderte Nachahmung Aachens mit gleicher 
Stockwerkszahl im Mittelbau und den aus dem Hintergrunde in die 
Mitte gerückten Rundgehäusen. 

d) Entkräftung der Einwendungen gegen die diesseitige Eingliederung: 

ı. St. Maria zu Mittelzell. Die dichterische Beschreibung selten klar. 
Schwerlich haben sich St. Michael u. St. Otmar in dieselbe Kapelle ge- 
teilt, noch unwahrscheinlicher lagen beide Kapellen nebeneinander zu 
ebener Erde. Also im Mittelbau drei Stockwerke, zwei Kapellen und 
das Glockenhaus und die gleiche ‚Geschoßzahl in den ausdrücklich als 
Aufstieg bis zur Glockenstube bezeichneten runden Seitengehäusen. 

Der jetzige Westbau nach 104839) zeigt die 'Treppen vor, also 
nicht »per utrumque latus« der Apsidenrundung. Bei der Zusammen- 
drängung auf die Mittelschiffbreite fehlt der Raum für die erforderliche 
spätere rechtwinklige Ummantelung der ursprünglich runden Treppen- 
gehäuse, so daß in dem jetzigen Westbau »Grundriß und Kern«4) der 
Witigowoschen Anlage nicht enthalten sein können. 

2. Münstermaifeld. Die Lehfeldsche Zeitstellung des Erdgeschosses 
erst von 11034) gegen die sonstige hundert Jahre ältere findet im Bau- 
befunde schwerlich Begründung. Kein Zweifel, reicht das ursprüngliche 
Mauerwerk in den Treppentürmen bis zur Höhe des Zinnenabschlusses 42) 
einer Stiege innerhalb eines nördlich an den Mittelbau anstoßenden Raumes, $. 260 u. 
Taf. 10, die somit für die Südseite zu ergänzen war, Auf der anderen Grundriß- 
zeichnung, S. 258 Fig. ı, fehlt selbst die nördliche Treppe. Die Aufführung des 
Turmbaues durch Bischof Baldrik nach der Normannenzerstörung 940 S. 273 u. 282 
doch bloße Vermutung; nachträgliche Umbauten von Grund aus z. B. nach Brand 1131 
S. 260 keinesfalls ausgeschlossen, 

3) Dehio I S. 618 gegen IS. 175, Taf 43, 4 u. 5; Otte S, 124. 

37) Dehio I S. 569 und Taf. 60, 2. 

39) Anm. 17 u. 34. Bedauerlicherweise diesseits außer Betracht gelassen. 

39) Dehio, Tafel 43, 7 u. 213, 2. 

4°) Bespr. S. 55. 

4!) Lehfeld, Die Bau- u. Kunstdenkmäler des Reg.-Bezirks Coblenz, S. 418, 

42) Bespr. S. 55. 
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und nicht bloß bis zur Oberkante des III. Geschosses 43), so ist Münster- 
maifeld der Unterabteilung B b. statt A einzureihen. 

3. Corvey. Bereits anderweitig in die Aachener Familie eingereiht 4). 

Der Grundriß des Westbaus — natürlich ohne die rückwärtige 
basilikale Vorkirche — zeigt die Aachener Dreiteilung, nur tritt der 
Mittelbau nicht in seiner ganzen Ausdehnung, sondern nur in Türbreite 
über die westliche Fluchtlinie hinaus#5). Ausweislich der Einhard-Basilika zu 
Steinbaeh-Michelstadt kannte die karolingische Baukunst auch für Basiliken 
die Vorlage dreigeteilter rechtwinkliger Vorhallen mit vorspringendem 
Mittelbau4). Bei der Umwandlung der Aachener Treppengehäuse aus 
der runden in die viereckige Form’ verschmelzen sich bei basilikalen 
Anlagen beide Grundrisse, so daß also die entsprechenden Nachbildungen 
auf doppelter Grundlage beruhen. Corvey soll nun auf den Schultern 
des 943 vollendeten Westbaues von Werden stehen #7). Unter Voraus- 
setzung der Richtigkeit der Effmannschen Untersuchungen in den Grund- 
zügen#) bedarf es nur einer Vergleichung des beiderseitigen Bau- 
programms. 

In Werden sollte der Westbau, d. h. »die Treppenhäuser, der 
zwischen diesen in der Mitte liegende Raum und der Portalbau« #) der 
sogenannten Peterskirche — einem von zweigeschossigen Seitenschiffen 
umgebenen Mittelturm — vorgelegt werden. Der höhere Bauteil war also 
die Kirche selbst, der Westbau dagegen die niedrigere Vorlage mit nur 
je zwei Geschossen in allen Teilen. Umgekehrt lag die Sache in Corvey, 
wo der Westbau vor der niedrigeren zweigeschossigen basilikalen Vorder- 
kirche den Hochbau darstellte. Das völlig gleiche Verhältnis lag aber 
in Aachen vor, wobei die Rolle der basilikalen Vorkirche von der an- 
stoßenden, mit wagerechter Tonne überdeckten Abteilung des sechszehn- 


43) Bock, Bd. III S. 3. Ein ursprüngliches viertes Geschoß im Mittelbau scheint 
diesseits undenkbar. Warum sollte dies wiederum allein baufällig geworden sein oder wegen 
unhandlicher Einrichtung seine weitere Brauchbarkeit eingebüßt haben? — Die Rund- 
gehäuse treten fast vollständig frei aus dem Mittelbau heraus, so daß Abbruch- oder 
Anbauspuren eigentlich leicht kenntlich oder zu ermitteln sein müßten. Ihr Fehlen 
würde gegen die Ursprünglickeit des 4. Geschosses der Seitenteile sprechen, da sonst 
das 4. Obergeschoß des Mittelbaues — ganz gleich ob Erneuerung oder Überhöhung — 
nicht im Mauerverbande stehen kann. Im ersten Falle daneben auch noch Abbruchspuren. 

44) Dehio I, S. 571. 

45) Dehio Tafel 170, 7. 

46) Adamy, Die Einhard-Basilika zu Steinbach im Odenwald, S. 2 u, 16 £. Taf. 2 Iu. II 

47) Bespr. S. 61. 

43) Effmann, Die Karolingisch-Ottonischen Bauten zu Werden, S. 184 ff,, Grundriß 
Fig. 163—165 u. 179, Aufriß Fig ı2ı u. 180— 183. 

49) Effmann, S. 194. 
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seitigen Umganges übernommen war5°). Mithin wird sich Corvey wohl 
hier und nicht bei Werden Rat geholt haben. 

Spätere Kirchen wie Münstereifel sind sodann selbst mit der 
Werdener Baulage unstreitig5f) bei Aachen in die Schule gegangen. 


5. Die Entstehung der westlichen Doppeltürme 
-in Deutschland. 


Für die Ableitung der Doppeltürme ohne mittleres Glockenhaus 
unmittelbar von St. Gallen hat die nachträgliche Veröffentlichung über 
die Grundmauern des Westbaues von Worms aus der Burkhardschen 
Bauzeit 1008 eine weitere Bestätigung gebracht5?). Die Einreihung 
von Gernrode mußte hier und nicht bei den Aachener Nachbildungen 
erfolgen, weil nach der diesseits versuchten Beweisführung der Gründungs- 
bau noch keine mittlere Glockenstube besaß 53). 


5°) Rhoen, $. 20. Fig. ıu. 2g, Fig. 4u.5. 

5r) Clemen, Bd. IV, Kreis Rheinbach, Taf. III u. IV, Fig. 31 u. 32. 

52) Deutsche Bauzeitung 1906, S. 545 u. Abb. ı auf.S. 543. 

53) Repertorium, $. 317. Zeitschrift des Harzvereins 1905 (nicht 1906) S. 276 ff., 
namentlich S. 286c. 


Hanns Scholler, ein deutscher Bildschnitzer 
am böhmischen Hofe (1490—1517). 


Von Albert Gümbel, Nürnberg. 


In den Nürnberger Briefbüchern, Ratsverlässen, Stadtrechnungen etc. 
aus den Jahren 1490— 1517, also über ein Vierteljahrhundert, erscheint 
ein zu Prag in Diensten des kunstsinnigen und baulustigen Königs 
Ladislaus II. von Böhmen und Ungarn tätiger Bildschnitzer — er wird 
auch Maler und Baumeister genannt — des Namens Hanns Scholler 
(Scholl, Scholla), welcher eine so bedeutende Rolle am königlichen Hofe 
gespielt zu haben scheint, daß eine Sammlung und teilweise Wiedergabe 
der auf ihn bezüglichen archivalischen Notizen gerechtfertigt erscheint. 

Ob Scholler ein geborener Nürnberger war, ergeben unsere Nach- 
richten nicht mit vollkommner Sicherheit, doch sprechen sowohl seine 
Verheiratung mit einer Nürnbergerin, wie auch die durch unsere Archi- 
valien bezeugten engen Beziehungen zur Reichsstadt für eine solche 
Annahmet), 

Erstmals erscheint sein Name in unseren Quellen gelegentlich eines 
Schreibens, welches er nach Ausweis der Nürnberger Einlaufregister 
zwischen dem 9. Juni und dem 7. Juli 1490 über die Wahl seines könig- 
lichen Herrn, eben Ladislaus IL, zum König von Ungam an den Nürn- 
berger Rat richtete?). Er wird in dem betreffenden Briefregister Meister 
Hanns, des Königs von Böhmen Maler, genannt. Das Schreiben selbst 
vermochte ich nicht zu finden, auch scheint eine Antwort des Rates 
nicht ergangen zu sein. 


?) In einem Ratsschreiben wird er einmal gebeten, sich als ein guter Nürnberger 
zu erweisen. Doch geht dies dort wohl eher auf seine politische Stellung (gut Nürn- 
bergisch gesinnt) als auf seine Herkunft. 

2) K. Kreisarchiv Nürnberg, Ms. Nr. 814 fol. ı9b: 1490 Burgermeyster Heır 
Hanns Tucher vnd Herr Hanns Tetzel. Feria 4a an[te] Corporis ch[risti] Anno do[mini] etc. 
LXXXX° (= 9. Juni; die nächste Frage beginnt mit dem 7. Juli. Dazwischen fällt das 
Schreiben). 

Ritter vnd knechte vnd andere sondere personen, 
Meister Hanns des konigs von Beheim [ein brief, ‚gestrichen] Moler, 
ein brief, die Wale des konigs von Beheim zum konigreich zu Hungern verkundende, 
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Weitere Nachrichten über ihn erhalten wir sodann gelegentlich 
eines Nachlaßstreites, in welchem er als Sachwalter seiner Ehefrau Ursula 
und deren bei ihm in Prag befindlichen Geschwister auftrat. Zu Anfang 
der goer Jahre des ı5. Jahrh. war ein gewißer Hanns Öselberger in Nürn- 
berg unter Hinterlassung eines Sohnes und dreier Töchter gestorben. 
Die Nachlaßregelung verzögerte ‚sich aus nicht deutlich erkennbaren 
Gründen mehrere Jahre3). Hierüber beschwerte sich nicht nur Scholler, 
selbst beim Rate in teilweise gereiztem und drohendem Tone, auch eine 
Reihe vornehmer böhmischer Herren, z. B. schon 1493 Ambrosius Mulfer, 
ältester Kanzleischreiber des Königs), Wenischen, Herr von der Weytmull, 
und Borsybboy, Burggraf von Dohna, unterstützten5) seine Forderung in 
Nürnberg. Im Mai 1495 kam Scholler selbst dorthin, aber die Erledi- 
gung der Angelegenheit, für welche die Öselbergischen Geschwister mit 
Urkunden vom 24. Oktober 1494 und ı2. März 1495°) dem Maler Voll- 
macht zu ihrer Vertretung gegeben hatten, zog sich bis in den Sommer 
des letztgenannten Jahres hin. Wir besitzen zwar eine Generalquittung 
Schollers vom 13. März 14957), in welcher er sich für seine Person und 
die von ihm vertretenen Geschwister bezüglich aller seiner Forderungen 
an den Rat und die Öselbergischen Vormünder für befriedigt erklärt, 
dazu stimmen aber schlecht einige weitere uns bekannte Ratsdekrete und 
besonders ein »ungünstiges und hitziges« Schreiben Schollers selbst, 
welches er im Sommer 1495 an den Rat richtete und dessen Vorwürfe 
und Drohungen dieser am 9. Juli energisch zurückwies8). Wahrscheinlich 
hängt auch ein Eintrag in den Nürnberger Stadtrechnungen vom ]J. 1495, 
wonach Scholler im März dieses Jahres die hohe Summe von 350 fl. als 
Abfindung für eine »etlichs gekürntsch « (d. h. gediegenes Gold oder 
Silber in Körnerform) betreffende Forderung an die Stadt erhielt, mit 
dieser Erbangelegenheit zusammen)). 


3) Die hierher gehörigen Ratsdekrete siehe in Beilage I. 

4) Nürnberger Einlaufregister (Ms. 814), 1493, 30. Januar—27. Februar: Ambrosius 
Mulfer, ko. Ms. zu Hungern vnd Beheim etc. Eltster Cantzelschreiber, zwen brief, 
Hannsen Oselbergers gelaßen kinde halb, 

5) Siehe Beilagen II, a und b. 

6) Siehe Beilage III. 

7) Beilage 1V. 

8) Beilage V. 

9) Nürnberger Stadtrechnungen, Tomus V, 1495. Dedimus in diser ersten frag 
(= ı. April bis 22. April 1495): Jtem 356 gulden landswerung und 144 tt, n[ovil, 
5 Schillinge, ıı Haller mits[amt[ den ıı tb.n. ro sh. $ hir., die marggr[aven] Sigmunds 
von Brandenburg begengknus am montag nach Reminiscere, anno ut supra beschehen, 
gecost hat — vide das gemain der fursten begengknusbuchlein — "und den 350 fl. 
maister H{fans] Schollen fur sein vordrung etlichs gekürntsch an gmaine stat getan, 
vide in der laden de quotto 5. [Am Rande: H, Scholl.] 
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Bis zum J. ı5ır schweigen nun alle Nachrichten über Scholler, 
dann aber zeigen die Nürnberger Briefbücher und Stadtrechnungen ihn 
in lebhaftem Verkehr mit der Reichsstadt. Er fand Gelegenheit, den 
Nürnbergern in der Frage der böhmischen Lehen, d. h. der im bayerischen 
Erbfolgekriege durch die Nürnberger eroberten, von der Krone Böhmen 
zu Lehen gehenden Flecken und Schlößer (darunter Lauf, Hersbruck, 
Velden u.a.) und der Feststellung der bei der Lehenserneuerung zu 
zahlenden Taxen eifrige und erfolgreiche Dienste am böhmischen Hofe 
zu leisten. Der Rat dankte wiederholt in warmen Ausdrücken für seine 
Bemühungen !°) und ließ es auch an klingender Anerkennung nicht fehlen, 
wie die Einträge in den Nürnberger Stadtrechnungen aus den Jahren 
1513—1516!T) beweisen. 

Ein Brief des Nürnberger Rates vom 2. Februar ı517 ist die letzte 
Nachricht, welche sich in unseren Archivalien über Scholler findet. 
Vielleicht folgte er seinem im Jahre 1516 gestorbenen königlichen Herrm 
schon bald im Tode nach. 

Über eine künstlerische Tätigkeit Schollerss vermochte ich Nach- 
richten nicht zu finden. Grueber nennt ihn in seiner der Ladislausschen 
Periode gewidmeten vierten Abteilung seines großen Werkes über die 
böhmische Kunst des Mittelalters?) nicht. Möglicherweise war er bei 
dem seit 1480 unter Leitung des Benesch von Laun auf dem Hradschin 
entstehenden Residenzbau!3) als Architekt beschäftigt; er wird ja einmal 
als des Königs Baumeister bezeichnet und hierzu würde ja stimmen, daß 
wir ihn in unseren Urkunden als in dem Prager Stadtviertel des Hradschin 
ansäßig fanden. 

Häufiger und später ausschließlich ist aber seine Bezeichnung als 
Bildschnitzer. Über die Holzschnitzerei der genannten Periode bemerkt 


10) Ich habe die betreffenden Ratsschreiben teils wörtlich, teils in Regesten in 
der Beilage VI, a—n, gegeben. 

ı7) Stadtrechnungen, Band V, Exposita registri 1512. (und teilweise 1513.) anni. 
Schenck Fürsten, Herren, Rittern, Knechten etc. ‘ 

jJtem 32 gulden, damit wir maister Hansn pildschnitzer, des Konigs von 
Beham diener, durch Erasmus Frey verert haben. Recepit herr Jeronimus Ebner. 54 
Fabiani (= 20. Januar) 1513. 

Ebenda. Exposita registri 1514. anni. Unter dem gleichen Titel: 

jJtem 50 gulden meister Hannsen Scholla (!) zu Prag, so ime auch Hanns 
Nützel aus bevelch von gemainer stat wegen von seiner willigen dienst|wegen] geschenkt hat. 

Ebenda. Exposita registri 1516. anni. Gleicher Titel: 

Dedimus 24 gulden landswerung m[aister] Hannsen Schölla in Behaim, 
durch Hannsen Ebner verert von gmainer stat wegen, laut seiner (d.h. des Ebners) 
rechnung 2?. post Judica (= 10. März) 1516, 

ı2) Die Kunst des Mittelalters in Böhmen, Wien 1871 ff, 4 Bände. 
3) A, a. O., S. 71: Der Vladislav’sche Saal in der Prager Burg. 


326 Ä Albert Gümbel: 


Grueber, daß Einflüsse von auswärtigen Schulen, namentlich der Nürn- 
berger Schule, auf diesem Gebiete mit größerer Entschiedenheit hervor- 
treten als im Baufache!#); auch die Malerei stand unter überwiegendem 
Nürnberger Einfluß. Doch nennt Grueber, wie bemerkt, unseren Meister 
weder unter den Bildschnitzern noch den Malern. 


Beilagen. 


I. . 

Jtem Hannsen Öselbergers kinder vormunden ze sagen, daß sie den 
mündigen Öselbergers kinden in beiwesen irer freunde und auch des 
Tewblers rechnung tun. die vormund witiben und waisen [sc. sollen 
hiefür sorgen]. act. feria 3° ante Kathedra Petri (— zı. Februar) [1492]. 
(Ratsbücher im K. Kreisarchiv Nürnberg, Bd. 5, fol. 212a.) 

Jtem den vormunden Öselbergers gelaßener kinder und auch dem 
Tewbler ze sagen, daz eins rats beger und meinung sei, daz sie in vier 
wochen den nechsten desselben Öselbergers erben ein lautere, entliche 
und schriftliche rechnung geben auf den gemachten inventari. P. Nützel. 
Asem Haller [1494]. (Ebenda, Bd. 6, fol. 48a.) 

Jtem den vormunden Öselbergers kindern ze sagen, daz sie meister 
Hannsen des pildsnitzers von Beheim hausfrauen überantworten und 
behendigen, so vil als vir an H. Öselbergers, ires vaters seligen, gelassener 
habe und gütern nach inhalt des gemachten inventari zugeburt, dann 
wo sie das nit tun, wo dann derhalb gemeiner stat oder den iren einicher 
schade oder unrat entsteen wurde, des wölle ein rat zu iren leiben und 
guten gewarten. Peter Nützel, Jalcob] Groland, Asem Haller. feria 53a 
post Reminiscere (= 27. Februar) [1494]. (Ebenda, Bd. 6, fol. 5ıb.) 

Jtem mit Öselbergers vormunden ze reden, daz sie ire rechnung 
zwifachen und sich mit allen dingen ganz darnach schicken, so meister 
Hanns Scholler komet, daz sie dann gegenwertig und geschickt sein 
entlich rechnung ze tunde. Peter Nützel. act. quinta ipsa die Bonifacii 
(= 14. Mai) [1494]. (Ebenda No. 6, fol. 64b.) 

Meister Hannsen Scholler[s] schreiben den vormunden Oselbergers 
kinden furzehalten, stattlich und ernstlich mit ine zu reden, das sie ine 
des handels furderlich abhelfen und den kinden tun, das sie inen schuldig 
sein. act. ut supra (= 2a post crucis inventionis, 4. Mai 1495). 
(Ebenda, Bd. 6, fol. ro2b.) 

Erteilt mit des Oselbergers vormünden zu schaffen, das sie furderlich 
volstrecken gegen meister Hannsen Scholler und seinen geschweien, was 
sie zugesagt haben und zu tund schuldig sein und die handlung den 


HM A,rar O0: BILD, 


Hanns Scholler, ein deutscher Bildschnitzer am böhmischen Hofe (1490— 1517). 327 
® 
hauptleuten zu Behem zu schreiben [ist] Jacob Grolandt [befohlen worden] 


act. 3a post dominicam Cantate (= 19. Mai) 1495. (Ebenda, Bd. 6, 
fol. ro5b.) 

Il: 

a. 

Der Rat schreibt an Wenischen, Herrn von der Weytmull?5) in der 
Schollerschen Erbangelegenheit. 1494, ıo. April. (Nürnberger Brief- 
bücher, Bd. 43, fol. 41a.) 

Edler, lieber Herr, eur edelkeit schreiben, antreffend k. mt. zu 
Hungern und Behem, unsers gnedigsten herren etc. diener und paumeister (!), 
meister Hannsen Scholler, uns itzo zugesant, haben wir seins inhalts ver- 
nomen und sagen eur edelkeit gunstiger deshalb gepflogner handlung, 
erpietens und zuschreibens vleißigen dank mit erpietung, das um euer 
edelkeit mit gunstigem willen zu verdienen. und wiewol [wir] bisher 
durch etlich unser ratsfreunde, zu angeregter sachen verordnet, bei den 
vormundern und der sachen verwanten guten und getreulichen vleiß 
haben tun und geprauchen lassen und noch in stetter übung sind, so 
haben doch die sachen noch zu diser zeit ir endschaft nit mogen er- 
langen; wir wöllen aber nochmalen durch gemelte unser ratsfreund 
vleißige arbeit darinn haben lassen, guter zuversicht, die sache werde 
on verrer rechtvertigung in der guet furderlich vertragen, wo aber das 
in der guet nit verfenklich sein wolt, wöllen wir uns alsdann darinn 
gepurlich und, als wir verhoffen, unverweislich erzeigen und halten, dann 
e.e. dinstlich wolgefallen zu beweisen sein wir ze tun mit willen ge- 
naigt. datjum] 5a post Quasimodogeniti [= ı0. April] anno etc. [14]94°. 

Adreße: Herrn Wenischen herren von der Weytmull. 

b. 

Derselbe schreibt an Hanns Scholler in gleicher Angelegenheit. 
1494, 7. Mai. (Ebenda, Bd. 43, fol. 53a.) 

Lieber Scholler! euer schreiben und begern, antreffend eur eeliechen 
hausfrauen und ander Hannsen Öselbergers, weilent unsers burgers seligen, 
gelaßen erben, uns itzo zugesandt, haben wir seins inhalts vernomen, das 
den vormundern deselben Öselbergers erben furgehalten, von den uns 
antwort ist entstanden, als ir ab eingeschloßner zettel habt zu vernemen, 
die wir euch in gut zuzeschicken nit verhalten wolten, guter zuversicht, 
die sach werde ir endschaft erlangen, dann wir euch guten willen zu be- 
weisen geneigt sind. dat. 4a post Walburgis (— 7. Mai) 1494. 

Adreße: ko. Mt. Hungern vnd Behem etc. diener Maister Hansen 
Scholler. 


15) Er war oberster Münzmeister des Königreichs Böhmen ‚und Burggraf auf 
dem Karlstein, 
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(Unter dem gleichen Datum wurde in übereinstimmender Weise an 
die » hauptleut des Konigreichs zu Beheim« und an »herren Borsybboy 
Burggraven vnd herren zu Dana« geschrieben. Ebenda, fol. 54a). 


III. 


Wir burgermaister und rat‘’auf dem Radschin zu Prag bekennen 
und tün künt mit disem offen brive vor allen, die in sehen, horen oder 
lesen, das fur uns komen ist maister Hanns. Scholler, unsers aller- 
genedigsten herren des konigs zu Hüngern, Behmen etc. diener, und hat 
furgestellt Hannsen OÖselberger, seinen schwager, Hannsen Oselbergers 
und Felixen, seiner eelichen hausfrauen seligen, burger zu Nwrmberg, 
eelichen gelaßen erben, und hot uns zu erkennen geben, wie er hab 
sprüch und anforderung zu den fursichtigen, erbern und weisen den 
burgermaistern und rat der stat Nwrmberg, deßgeleichen zu den ersamen 
Cristoffen Rothan, Peter Kelner und Johann Wengenmaier doselbst, alle 
burger zu Nwrmberg, als vormünd des bemelten seines vaters sel. 
geschefts, von wegen gemelter seines vaters und muter sel. geloßen hab 
und getanen geschefts, antreffend rechnung und anders. und wann er aber 
nu zu seinen jaren komen und des seinen zu haben notturftig were und 
doch das ander seiner gescheft und ursachen halber in aigner person 
nit einbringen noch gedachter seiner anforderung nit ausgewarten möcht, 
darumben so geb er seinen volkomen gewalt und macht samentlich und 
sunderlich in der allerpesten und bestendigisten form und maß, [die] 
inn- oder außerhalb rechtens fur aller menigklichs aberkennen am 
kreftigisten chraft und macht haben sol, kan und mag, dem obgenannten 
maister Hannsen Scholler, seinem schwager, solich sein anforderung in 
seinem namen und von seinen wegen gegen und mit den benanten 
burgermaistern und rat, auch den obgedachten vormündern, auch allen, 
der sachen und handlung verwant, gutlich oder rechtlich zu handeln und 
auszeuben, gutlich vertrage mit inen aufzunemen, rechnung zu tün, all 
sein vaterlich und muterlich erbschaft und güter einzenemen und zu 
seinen handen ze bringen, darum notturftiklich zu quittirn, um siglüng 
ze biten, auch den gemelten vormünd und andere, der sachen und 
handlung verwant, seiner vormundschaft und aller seiner deshalben ge- 
pflogner handlung notturftiklich ledig zu geben und zu quittirn und sünst 
alles anders in seinem namen und von seinen wegen darinn ze handeln, 
ze tun und ze laßen, das die notturft der sachen erfordert und er selbst 
handeln, tün und laßen möcht, ob er personlich entgegen were. und was 
also bemelter sein anwald darinnen handeln, tün und laßen wurd, das 
wer und soll sein sein guter wille; gerede und gelob auch bei meinen 
guten und warn treuen an aides stat das stet, vest und unzubrochenlich 
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ze halden, darwider nit ze sein, noch tün, noch schaffen getan werden 
in kein weis noch weg furbas ewigklich. ob auch der gedacht sein an- 
wald zu solichem, wie vorlaut, ichts mer gewalts notturftig were oder 
sein wurde, wie volkomen der sein solt ime zu haben erkennt werden 
möcht, den allen und jeden wol er ime hiemit und in craft des brives, 
als ob der mit nemlichen und ausgedruckten und geleuterten worten 
hirinnen verleibt, jetz alsdann und dann als jetz, on mangel und gebrechen 
auch gegeben haben, soliches alles zu gewin, verlust und allem rechten, 
des zu warer urkünd haben wir obgemelt burgermaister und rat unser 
statsigill. zu ende der geschrift auf disen brive aufdrucken lassen, doch 
uns, unsern erben und insigil on schaden, der geben ist etc. 1494, des 
negsten freitags nach der h. ııtausend jünkfrauen tag (= 24. Oktober). 
(Kgl. Kreisarchiv Nürnberg, Urkunden des siebenfarbigen Alphabetes, 
Rep. 2, cc No 65, VI 110/,.) 

Einen Gewaltbrief gleichen Inhalts stellten unter dem ı2. März 1495 
die Schwestern dieses Hanns Öselberger, Ursula, Hanns Schollers Ehefrau, 
Klara und Katherina aus. Orig, Papier mit aufgedrücktem guten Siegel 
der Stadt Prag. (Ebenda.) 


IV. 


Ich, Hanns Scholler, des allerdurchleuchtigsten, grosmechtigsten 
fursten, meines allergenedigsten herrn des Konigs zu Hungern und Beheim 
etc. diener: als Hanns Oselberger,. mein lieber schwager, Vrsula, mein 
liebe eeliche hausfraun, junkfrau Clara und junkfrau Katherina, die ir 
volkomene jare noch zur zeit nit hat erraicht, mein liebe gesweien, alle 
eeliche und leipliche geschwistergit, weiland Hannsen Oselbergers und 
Felitzen, seiner eelichen hausfrauen, burger zu Nwrmberg, meiner lieben 
sweher und swiger seligen eeliche gelaßen kinder und erben [sprüch 
und anforderung]!6) zu den fursichtigen, erbern und weisen den burger- 
maistern und rate der stat Nwrmberg, deßgleichen zu den ersamen 
Cristoffen Rothan, Peter Kelner und Johann Wengenmair, alle burger 
doselbst zu Nwrmberg, als vormünden des gemelten ires vaters seligen 
geschefts, von wegen gemelter irs vaters und mutter gelassner habe und 
getanen geschefts, antreffend rechnung und änders, gehabt, derhalben sie 
mir dann die gemelten Hanns Öselberger, mein swager, Vrsula, mein 
eeliche hausfrauen, und junkfrau Clara, mein geschwei, fur sich selbs 
und auch die obgedachten Katherinen, ir unmündigs swesterlein, des sie 
sich gemechtigt, gegen und wider obbenannte burgermaistere und rate und 
auch die vormünden zu einbringung solcher irer vaterlichen und mütter- 
lichen erbschaft halben gütlicher oder rechtlicher handlung ze pflegen 


16) So etwas ist zu ergänzen; vgl. No Ill. 
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macht und gewalt gegeben haben, wie dann das dieselben besigelten 
gewaltsbrive in lengern worten begreifen, also bekenne ich in chraft 
und macht solchen gewalts und dits briven fur mich die gedachten 
gewaltgeben und all unser erben, das ich aller und jeder solcher spruch 
und anvodrung halben von wegen der dreier gewaltgeber obengemelt 
auf mein ganz und gut benügen gar und genzlich entricht und bezalt 
und aller ding content gemacht worden bin und das auch der vierdteil, 
der unmündigen gesweien zugehorig, in Nwrmberg zu meinem wolgefallen 
und guten willen hinterlegt ist, darum ich die gedachten burgermaister 
und rat, die vormünder obgedacht und alle darunter verwante, sament- 
lich und sünderlich in der pesten und bestendigisten form und weise des 
rechten und in chraft und macht oben angezaigter meiner gewalt und 
dits briefs gar und genzlich quit, ledig und lose sage, derhalben und 
um das alles zu inen, iren nachkomen und erben samentlich noch sünder- 
lich einich clag noch vordrüng in oder außerhalb rechtens nicht mer zu 
haben noch tün noch schaffen getan [werden] in kein weis noch wege, 
wie das immer erdacht oder furgenomen mocht werden, furbas ewiglich. 
des zu warer urkund hab ich mit vleis ersucht und gebeten die ersamen 
und weisen burgermaister und rat zu Brag auf dem Rätschin um ir aigen 
stat insigel, das sie um meiner bete willen zu ende der geschrift auf 
disen brive haben furdrucken lassen, doch inen und irem insigel on 
schaden. geben und gescheen des negsten freytags nach S. Gregorii des 
h. babstes (= 13. März) etc. 1495. (Ebenda.) 


V. 


Ko. Mt. Hungern Beheim etc. diener Maister Hannsen Scholler. 

Lieber Scholler! wir haben eur jungsts schreiben, antreffend etlich 
unser burgere, Cristoffen Rothan und sein mitverwanten, weilent Hannsen 
Öselbergers, unsers burgers, gelaßner erben vormund, uns zugeschickt, 
gehort und ob solcher ungunstigen, hitzigen meinung, uns betreffend, 
etwas befremden empfangen, weren auch des als unverschuldet, nachdem 
wir uns im handel je und albegen gepurlich und unverweislich haben 
gehalten und unserm herprachtem wesen nach vorhin von merern und 
mindern entladen, von euch auch pillich vertragen bliben. wie dem, so 
haben wir dannoch gemelte eur schrift denselben unsern burgern furhalten 
laßen, die haben darauf laut inligender irer zetteln antwort getan, die habt 
ir zu vernemen. und so sie nu dem von euch bewilligtem vertrag, durch 
etlich unser lieben ratsfreund abgeret, seins inhalts bisher gelebt haben 
und den nach austrag des angefengten rechten der irrigen stuck, den 
Tewbler seligen berurend, sovil in gepuren wurde, verner volziehen 
wollen, so sein wir in getrauen, das ir des gesettigt sein und gegen uns 
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noch den unsern arges nicht gewarten werdent, auch angesehen, das wir 
von weilent kaisern und. konigen hoch begnadet und. gefreiet, das wir 
fur die unsern noch einicher der unsern fur den andren nicht pfand- 
meßig sein sollen, dann wo ir daruber gegen uns oder den unsern 
einicherlai in ungut furnemen, wurden wir geursacht, unser notturft 
darinnen zu bedenken und dagegen, als sich gepurt, ze handeln, des wir 
lieber müßig weren. dat. quinta post Kiliani (— 9. Juli) [14]95. (Nürn- 
berger Briefbücher, Bd. 43, fol. z24b.) 

Voraus geht im gleichen Briefbuch (fol. 224a) ein Schreiben über- 
einstimmenden Inhalts an die Hauptleute des Königreichs Böhmen vom 


gleichen Tage. 
v1. 


a. 

Der Rat dankt Scholler, für seine guten Dienste am böhmischen 
Hofe und bittet erneut um solche in einer genannten Angelegenheit. 
1511, 28, April. (Nürnberger Briefbücher, Band 66, fol. 213 a.) 

Dem Erbern Maister Hannsen Scholler, konigklicher wird zu Hungern 
vnd Beheim diener. 

Unsern grus zuvor, lieber maister Hanns! eur schreiben, uns jtzo 
neben ainer schrift, uns von den verordenten regenten, herren, reten und 
ritterschaft des konigreichs Beheim zugesant, haben wir mit eurm anzaigen, 
die sachen Burian Rzesitzkys und dann Friedrichen Bolcken berurnd, 
alles inhalts vernommen und sein desselben euers schreibens und gut- 
willigen anpietens, auch euers vleis und furdrung, so ir hievor samt 
‚weilund unserm ratsfreund Hannsen Harßdorffer in unsern sachen, so sich 
die bei koniglicher wird oder den regenten der cron ereugt, vilfeltig 
habt gepraucht, sonders vleis dankpar, des versehens, ir werden euch 
hinfuro in den obenangezaigten zwaien und andern unsern furfallenden 
handlungen, wo unser geschickte anwald deßhalben an euch gelangen 
werden und sonst abermalen gutwillig und, wie ir euch in eurm schreiben 
gegen uns angepoten haben, erzaigen. das wollen. wir um euch mit 
sonderm vleis beschulden und erkennen. datum montag nach Quasimodo- 
geniti (= 28. April) ı511. 

b. 

Derselbe dankt Schollen für eine Warnung und bittet um weitere 
für die Stadt wichtige Nachrichten. ı511, 27.Mai. (Ebenda, fol. 239b). 

Dem Erbern Maister Hannsen Schollen, koniglicher wird zu Hungern 
und Beheim diener. 

Lieber maister Hanns! wir haben euer schreiben und warnung, so 
ir an uns, auch unsern burger Hannsen Ebner jtzo habt getan durch 
anzaigen unsers lieben ratsfreunds Jeronimus Ebners, seins bruders, alles 
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inhalts vernomen, finden daraus, das ir sonder naigung tragt uns und 
unsere furfallende sachen in der cron mit vleißigem bewachen und 
furdrung zu bedenken, das komt uns furwar von euch zu hohem dank. 
ob auch was hienach, das uns zu nutz und vorteil dienen mag, an euch 
wurde gelangen, das wollet uns, bitten wir sonders vleis, unverspart des 
potenlons, zu jedemmal berichten.‘ das sein wir urputig mit willen um 
euch zu beschulden und in billicher erkanntnus nit zu vergeßen. datum 


montag nach Vrbani ı511. 


C 


Derselbe antwortet Scholler auf eine Beschwerde über den Diener 
der Stadt, Johann Gerber. ı511, 23. Dezember. (Ebenda, Band 67, 
fol. 254b.) 

Dem Erbern Maister Hannsen Schöler, ko. wird zu Hungern vnd 
Beheim etc. diener. 

Unsern grus zuvor, lieber maister Hanns! uns ist kurzvergangner 
tag von euch ain schrift zukomen, darin ir euch etlicher reden, so sich 
unser diener Johann Gerber wider unsern gnledigen] herrn, den canzler, 
und euch mit eroffinung etlicher vertrauter gehaimder wort soll gepraucht 
haben, hoch beswert etc. die haben wir demselben Gerber gar statlich 
und mit ainem ernst laßen furhalten, aber er ist uns dagegen in antwort 
begegent, das er von diesen sachen mit herren Niclaßen von Saher oder 
jemand anderm sein lebenlang nie geredet oder ichtzit dem gleich zu 
handeln je gedacht hab und werde ime deshalb von herren Niclausen 
solcher beswerlicher last unbillich zugelegt; wiß sich des ganz frei und 
unschuldig; sei auch urpintig (!), darum stillzusteen und bei dem herren 
canzler, herren Niclasen von Saher, euch oder andern, wo ir das begert, 
personlich zu entreden und zu verantworten, als sich gepurt. dhweil ir 
nun aus desselben Gerbers antwort und underrichtung ein widerwertigs 
und anders dann ime von herrm Niclausen zugemeßen wirdet, vernemt, 
so ist an euch unser freuntlich bitt, ir wollet euch enthalten, dise ding 
an den canzler gelangen [zu] lassen oder, wo solchs bishere beschehen 
were, ime unsers dieners, des Gerbers, statlich entschuldigung, antwurt 
und erpieten anzaigen, des verhoffens, er werde des gesettigt sein, dann 
sollten wir bei gedachtem Gerber ainichen verdacht diser zulag befunden 
haben, wir wollten uns mit billiger straf sonder zweifels darinn also 
erzaigen, das ir und meniglich daraus unser mißfallen und beschwerd 
sollten empfinden, bitten euch demnach gar gutlichs vleis, ir wollet euch 
dise reden, daran unsers unzweifenlichen vermutens berurtenı Gerber un- 
gutlich beschicht, wider uns nit bewegen lassen, sonder euch in unsern 
sachen wie vor als ain guter Nurmberger und getreuer furderer erzaigen. 
das sein wir urputtig um euch (wie wir solchs) zu verdienen und mit 
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billicher erkenntnus nit unvergleicht zu laßen und |begeren] des euer schriftlich 
antwort mit disem unserm poten. datum etc. eritags nach Thome ı5z11r. 
in der eltern namen. 


d. 


Derselbe dankt Meister Hanns Scholler für seine guten Dienste in 
den Verhandlungen mit der Krone Böhmen wegen des Schlosses Wilden- 
fels, bei welchen er soviel Fleiß bewiesen habe, als ob es sich um seine 
eigenen Angelegenheiten handelte, bittet den Kanzler Ladislaus von 
Sternberg von seinem Vorhaben, den Nürnbergern ein Roß zu verehren, 
abzubringen und ersucht seinen Einfluß zur Erlangung eines weiteren 
Gnadenbriefes für die Stadt -—— daß nämlich die böhmischen Lehen 
Nürnbergs für alle Zeiten bei der Krone Bömen bleiben und deren 
Eigentum nicht an fremde Personen kommen solle — geltend zu machen; 
der Rat werde sich hierfür durch eine » Verehrung« dankbar bezeigen. 
1512, 26. Februar. (Ebenda, Band 68, fol. 62a.) 


e. 


Derselbe dankt H. Scholler, seinem » sonder guten freund «, für die 
» getreue naigung«, welche er abermals gegen die Stadt bewiesen, lehnt 
die durch Johann Gerber übermittelte Aufforderung, dem böhmischen 
Kanzler eine jährliche Pension zu geben, ab, kündigt das Eintreffen eines 
für diesen bestimmten Kleinods an und verehrt Sch. selbst 32 fl. Rh. 
durch Erasmus Frey von Prag. d. mitwoch nach Erhardi (= 12. Januar) 15 13. 
(Ebenda, Bd. 70, fol. 24b.) 

’“ 

Derselbe bittet Scholler dem böhmischen Kanzler ein Geschenk der 
Stadt zu übergeben. ı513, ıo. Mai. (Ebenda, Bd. 70, fol. 157a.) 

Dem Erbern Maister Hanns Scholler, ko. wurd zu Hungern vnd 
Beheim diener. 

Lieber maister Hanns! wir haben vor disen tagen Erasmen Fryen 
von Prag zwu silberin fleschen eingeschlagen mit bevelch uch die zu 
uberantwurten und ist darauf unser giettlich bitt, ir wellet solich clainot, 
so uch die zugestellt werden, dem wolgebornen herrn Laßlaw von Stern- 
berg, unserm gnedigen herrn, behendigen und sin gnad von unsern 
wegen damit vereren, mit dem dienstlichen ersuchen, [dasseruns] in gnedigen 
bevelch und furderung haben ouch unser gnediger herr, wie bisher, sein 
und beliben wolle, wie wir undertenigklich verhoffen. das wollen wir 
um sein gnad dienstlichs vlis und euch mit allem genaigten willen 
verdienen. dat. eritag nach Exaudi (= 10. Mai) anno etc. [1r5]13. 

(Am gleichen Tage erging noch ein zweites Schreiben an Scholler 
(Briefbücher, Bd. 70, fol. 159a), in welchem auf eine Zuschrift desselben 


334 Albert Gümbel: 


erwidert und Sch. gebeten wird, die Interessen der Reichsstadt auch 
ferner am Hofe wahrzunehmen.) 
8. 

Derselbe bittet Scholler (und Kaspar Nützel) am böhmischen Hofe 
in der Frage der Lehenstaxen für-die böhmischen Lehen der Stadt zu- 
gunsten Nürnbergs tätig zu sein. Der Kanzler solle eine » Verehrung « 
von 400—500 fl. erhalten. d. freitags nach Invocavit (= 10. März) 1514. 
(Ebenda, Bd. 72, fol. 48b.) 


h. 

Derselbe dankt Scholler für seine Absicht bei dem nach Ungarn 
verreisten Kanzler weiter im Interesse der Stadt tätig zu sein und stellt 
ihm anheim für eine » Verehrung« 1000 Gulden auszugeben. Was er 
daran erspare, solle auf seine eigene » Verehrung « gelegt werden. d. montag 
nach Palmarum (= 10. April) 1514. (Ebenda, Bd. 72, fol. 84 b.) 

ır 

Derselbe bittet Scholler sich neben Hanns Nützel in Sachen der 
Lehenstaxe zugunsten der Stadt weiter zu bemühen. (Auf einem ein- 
gelegten Zettel wiederholt Anton Tucher der Ae. die Bitte des Rats.) 
dat. am eritag nach unsers herrn, fronleichnamstag [= 20. Juni] 1514. 
(Ebenda, Bd. 72, fol. 156a.) 

k. 

Derselbe beauftragt Hanns Nützel, sobald er den Freibrief über die 
Lehenstaxe erhalte, Meister Hanns Scholler 50 fl. Rh. zu verehren. d. am 
montag nach sant Jacobs tag [24. Juli] 1514. (Ebenda, Bd. 72, fol. zo2b). 


l: 

Derselbe bittet Scholler die Mission des Christoph Kreß zu unter- 
stützen. 1515, 28. Juli. (Ebenda, Bd. 74, fol. rogb.) 

Maister Hannsen Scholler, ko. wird zu Hungern vnd Beheim diener. 

Lieber maister Hanns! wir haben unserm ratsfreund Cristoffen 
Kreßen bevolhen bei dem wolgebornen herren Laßlaw herren von Stern- 
berg, des reichs Behaim obersten canzler, unserm gn[edigen] herren, von 
wegen der behemischen lehen, die der durchleuchtig, hochgeborn furst, 
unser gnediger herr marggraf Casmirus bei ko. wird zu Hungern und 
Behaim auszupitten in arbait steet, zu handeln, dazu wir euer furdrung 
und hilf notdurftig; dweil uns die in dergleichen sachen hievor in 
gutem erschoßen, bitten euch demnach gar gutlichs vleis, ir wollet den- 
selben unsern ratsfreund in seinem anpringen gutwillig horen, ime darinn 
hilflich und furderlich erscheinen, inmaßen wir hievor gleicherweise bei 
euch jedesmals unverdrißlich erfunden hoben und sondern vertrauen zu 
euch tragen, das wollen wir mit dinstperkeit und genaigten willen gegen 
euch beschulden und erkennen. d. samstag nach Jacobi (— 23. Juli) 15 15. 
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m. 

Derselbe bittet Scholler sich in der Streitsache zwischen Jacob 
Muffel einer- und Clas Muffel und der Gemeinde Eschenau andererseits 
wegen Schaftriebs bei den Regenten und dem Kanzler des Königreichs 
Böhmen zu verwenden, damit die Sache bald zur Entscheidung komme. 
dat. montag in den h. pfingstfeiertagen (= ı2. Mai) 1516. (Ebenda, 
Bau ne 10]. 17 3b.) 


n. 

Derselbe bittet Scholler die Interessen der Stadt auf dem vom 
Kanzler in der Streitsache mit Franz Horn, ihrem ungeledigten Bürger 
nach Prag angesetzten Tag und in den Verhandlungen wegen des Lehen- 
empfangs (nach dem Tode Königs Ladislaus II. und der Thronbesteigung 
König Ludwigs) zu vertreten. dat. montag nach Valentini(—16.Februar)ı5 17. 
(Ebenda, Bd. 76, fol. ı39b.) 


Zu einigen Handzeichnungen Rembrandts. 
Von Fritz Saxl. 
Fortsetzung. 

V. Bemerkungen zu Lippmann H. de Groot, Handzeichnungen 
Rembrandts II. Folge I. Lieferung. 

Zu Nr. 2. Liegender Löwe. Siehe die Bemerkung zu Lippm. ı5ob. 

Zu Nr. 6. Homer auf dem Parnaß. Siehe die Bemerkung zu 
Lippm. 158. 

Zu Nr. 7. Joseph erklärt seine Träume. Die Gruppe in der Mitte 
ist allein wiedergegeben in B. 33, worauf Jordan im Repertorium XVI. 
zuerst hingewiesen hat. Daher um 1638. 

Zu Nr. 10. Knabenbildnis von vorne gesehen. Wenn man mit 
Valentiner annimmt, daß Lippm. HdG. 7ı ein Porträt des Titus ist, so 
muß dies wohl auch hier angenommen werden. Man ziehe zum Vergleich 
B. ıı heran; selbst die Schramme am Kinn fehlt nicht. Um 1648. 

Zu Nr. ır. Hiob von seinen Freunden besucht. Vielleicht ist der 
Linkssitzende derselbe, wie der verlorene Sohn auf B. gr. Um 1636. 

Zu Nr. 13. Gefangennahme Christi. Vielleicht freie Verwendung 
von Lippm. HdG. 47. Siehe die Bemerkung zu dieser, Zeichnung. 

Zu Nr. ı7. Mutter mit Kind an der Brust. Dieselbe Frau wie 
Lippm. HdG. 84. 

Zu Nr. 18. Studie zu B. 340. Man hat in dieser Radierung Saskia 
erblicken wollen, was von Singer zurückgewiesen wird; jedoch gewinnt 
die aufgestellte Hypothese bei Heranziehung dieser Zeichnung an Wahr- 
scheinlichkeit. Man vergleiche den Kopf auch mit dem auf dem Doppel- 
bildnis im Buckingham-Palast (Bode IH. 158). Um 1635. 

Zu.Nr. 19. Der zwölfjährige Christus im Tempel. Eine ähnliche 
Komposition findet sich auf B. 49, rechts der halb abgeschnittene Mann, 
im Hintergrund die Leute, die aus einer Vertiefung hervorkommen. 
Um 1635. 

Zu Nr. 20. Susanna und die beiden Alten. Kopie nach Lastmanns 
Gemälde bei Delaroff in Petersburg!). Ist verwendet in der » Susanna 


ı) Siehe zu dieser Zeichnung den Aufsatz Valentiners in der »Zeitschrift für 
bildende Kunst« im Novemberheft 1907. 
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im Bade« vom Jahre 1637 im Haag (Bode III. 193), nicht, wie man ge- 
wöhnlich annimmt, in der Berliner Susanna (Bode V. 322). 

Daß es kein Entwurf zur Berliner Susanna ist, wie H. de 
Groot angibt, beweist neben dem Stil der Zeichnung der auf die 
dreißiger Jahre schließen läßt, auch die Architektur des Hinter- 
grundes, die die der Hager, nicht der Berliner ist. Nach Valentiner 
1633 entstanden. 

Zu Nr. 21. Die Fußwaschung. Der Petrus ist dasselbe Modell 
wie der Tobias auf dem Gemälde » Tobias und seine Frau« in Richmond 
(Bode V. 331), Um 1650. 

Zu Nr. 23. Joseph seine Träume deutend. Die Annahme Valen- 
tiners, in Joseph den ı4jährigen Titus zu erkennen, wird dadurch gestützt, 
daß wir in dem stehenden Gefangenen wahrscheinlich den Petrus der 
» Verleugnung Petri« in der Ermitage (Bode VI. 405) zu erkennen haben, 
die um 1655 anzusetzen ist. Um 1655. 

Zu Nr. 24. Jupiter und Merkur bei Philemon und Baucis. Die 
Nummern 228 und 245 von Rembrandts Inventar (Zählung nach H. de 
Groot) beweisen, daß Rembrandt Stiche nach Rubens besaß. Auch hier 
scheint eine Anlehnung an die Komposition dieses Meisters in Wien, die 
das gleiche Thema behandelt, nicht ausgeschlossen. Man vergleiche 
besonders die echt Rubenssche Gestalt des Jupiter auf Rubens’ Gemälde 
und die ganz unrembrandtische des Merkur auf unserer Zeichnung, wobei 
an das Gegenseitige des Stiches zu denken ist. 

Zu Nr. 25. Mutter, Großmutter (?), Kind und eine zuschauende 
Frau. Wohl dieselben drei Frauen wie auf HdG. ı9. Die junge Frau 
dieselbe wie auf Lippm. HdG. 17. 

Zu Nr. 27. Liegender Löwe. Siehe die Bemerkung zu Lippm. 
Iso b. 

Zu Nr. 28a. Frau einem Kinde zu trinken gebend. Möglicherweise 
Rembrandts Mutter; vergleiche das Oldenburger Porträt (Bode I. 77) und 
Brga82Umr632,) j 

Zu Nr. 28b. Studie zu einem Christus. Vielleicht verwertet in 
Bi 72.0. Um 1642. 

Zu Nr. 29a. Alter Bettler nach links gewendet. Derselbe Alte wie 
Br 2u0 Um}; 1632. 

Zu Nr. 29b. Schlafendes Kind nach links gewendet. Der kleine 
Titus. Ziehe zum Vergleich heran Lippm. HdG. 71. Um 1645. 

ZuNT. 34. Hagar: und Ismael P). Eher dürfte‘ man die 
Darstellung Pyramus und Thisbe nennen. Vergleiche Lippmann 
Nr. 28. Auch hier wieder das männliche Modell - wahrscheinlich 
Titus. Um 1655. 
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Zu Nr. 35b. Bettler von links gesehen. Vielleicht Studie zu B. 140. 
Um 1633. 

Zu Nr. 36. Christus findet die Jünger schlafend. Der ganz vorne 
sitzende Jünger ist derselbe Typus wie der Kranke auf der Zeichnung 
Lippm. 25, das seinerseits Studie zu dem Gemälde gleichen Inhalts bei 
Porges in Paris (Bode V. 330) ist. Die Architektur finden wir fast genau 
auf der »Ruhe auf der Flucht nach Ägypten« (Bode V. 342) in Dublin 
wieder. Um 1647. Ballon: 

Zu Nr. 37. Abschied des verlorenen Sohnes. Der Hund dürfte der- 
selbe sein wie auf Lippm. ı5oa. Der Vater des verlorenen Sohnes ist 
identisch mit dem alten Tobias auf B. 43. Um 1641. 

Zu Nr. 38b. Junge Frau in fantastischer (alttestamentarischer) Tracht. 
Vielleicht dieselbe Frau wie auf B. 128. Um 1640. 

Zu Nr. 39. Beweinung des Leichnams Christi. Der Joseph von 
Arimathia ist möglicherweise derselbe wie der barmherzige Samariter auf 
dem Gemälde im Louvre (Bode V. 328). Um 1648. 

Zu Nr. 40. Lesender Mann, kniend nach links. Vielleicht dasselbe 
Modell wie der Mann, der den Verwundeten trägt auf dem »Barmherzigen 
Samariter« im Wallace Museum (Bode H. 123). Um 1633. 

Zu Nr. 4ara. Kinderköpfchen. Vielleicht dasselbe Kind wie auf 
B.r47:, Uma2605%% 

Zu Nr. 42. Thisbe den toten Pyramus beweinend. Offenbar auch 
hier wieder Titus. Die drei Zeichnungen Lippm. 28, Lippm. HdG. 34 
und 42 scheinen derselben Zeit anzugehören. Um 1655. 

Zu Nr. 43. Reiter in reicher Tracht nach links gewendet. Mög- 
licherweise als Studie für die »Eintracht des Landes« (Bode V. 321) 
vom Jahre 1648 in Rotterdam entstanden. 

Zu Nr. 44. Ein Fürst auf seinem Throne. Nach Sarre (a. a. O. 
Seite 152) Kaiser Akbar auf dem Thron. Siehe die Bemerkung zu Lippm. 
HdG. 100. 

Zu Nr. 45. Jugendliches Selbstbildnis. Daß Rembrandt mit 23 
Jahren eine solche technische Sicherheit gehabt haben soll, wie in diesem 
Blatte, ist nach den anderen erhaltenen und sicher datierbaren Zeichnungen 
aus der Zeit um 1630 kaum möglich anzunehmen. Vielleicht darf man 
vermuten, daß Rembrandt in viel späterer Zeit auf das Selbstporträt im 
Haag von 1629 (Bode Il. 16) zurückgekommen ist und es aus irgend- 
einem Grunde für sich oder für andere kopiert habe und wir diese Kopie 
aus viel späterer Zeit vor uns haben. Um 1645. 

Zu Nr. 47. Gefangennahme Christi. Vielleicht geht diese Zeich- 
nung auf eine alt-holländische Darstellung zurück, da sonst bei Rembrandt 
fast nie Szenen aus dem Neuen Testament mit derartigem Humor darge- 
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stellt sind. Auch ist die Auffassung des Riesen Christus und der Zwerge, 
die ihn gefangen nehmen wollen, anderweitig bei ihm nicht zu belegen. 

Zu Nr. 48a. Studienblatt mit Bettlern. Möglicherweise lag dem 
unbekannten Stecher von B. 161 eine ähnliche Zeichnung Rembrandts 
vor wie diese. 

Zu Nr. 48b. Studienblatt mit Bettlern. Interessant ist, daß die 
Alte auf der Radierung B. ı85, die allseits verworfen wird, der mitt- 
leren Figur dieser Zeichnung ganz ähnlich ist. Vielleicht darf man auch 
hier annehmen, daß dem Nachahmer dieses oder ein ganz ähnliches 
Blatt Rembrandts in die Hände gekommen ist. 

Zu Nr. 49. Sara führt Hagar Abraham zu. Die Zeichnung dürfte 
in die Zeit fallen, in der sich Rembrandt mehrere Male mit der Geschichte 
Abrahams und Hagars beschäftigt hat, in die Zeit der » Verstoßung der 
Hagar« in Newnham-Paddox (Bode V. 334), der Zeichnung »Hagar und 
Ismael in der Wüste« (Lippm. 100). In diesen beiden konnten wir die 
Verwendung der Hendrickje für die Person der Hagar nachweisen. Steht 
dies fest, so dürfen wir wohl auch hier in der Hagar Hendrickje er- 
blicken. Dies wird besonders klar, wenn wir ihr Porträt auf dem » Ab- 
schied der Hagar« zum Vergleich heranziehen. Um 1650. 

Zu Nr. 50. Stehender Bettler, Studie zu B. 95. Vielleicht das- 
selbe Modell, wie der Greis der Kasseler Galerie (Bode I. 32). 
Um 1630. 

VI. Bemerkungen zu Lippmann H. de Groot, Handzeichnungen 
Rembrandts, II. Folge 2. Lieferung. 

Zu Nr. 5ı. Isaak bringt Jakob das Wildbret. Im Hintergrund 
Rebekka(?) Der Jakob ist offenbar Titus. Man ziehe zum Vergleich 
heran Lippm. HdG. 23. Isaak vielleicht derselbe Alte wie der des Dres- 
dener Greisenbildnisses (Bode V. 386). Um 1655. 

Zu Nr. 55. Isaak segnet Jakob. Vergleiche die Bemerkungen zu 
dem ganz ähnlichen Blatte Lippm. 76. Rebekka könnte dasselbe Modell 
sein, wie die Alte auf Lippm. 2. Um 1636. 

Zu Nr. 57b. Alter Mann sich auf seinen Stock stützend. Die 
Studie im Gegensinne verwertet für B. 8ı für den Mann im Vorder- 
grunde links (erste Platte. Um 1633. 

Zu Nr. 58a. Elisa und die Sunamitin. Zu dem Elisa vergleiche 
Lippm. ı58. Die Kniende offenbar Rembrandts Schwester. Man ziehe 
zum Vergleiche ihr Bildnis in Stockholm (Bode I. 63) vom Jahre 1632 
heran. Um 1632. 

Zu Nr. 58b. Grablegung Christi. Vielleicht Studie zu B. 83. Um 1654. 

Zu Nr. 60. Das Opfer Kains und Abels. Der Abel könnte das- 
selbe Modell sein wie B. 136 und B. 261. Um 16x0. 
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Zu Nr. 62. Schlafender Löwe mit starken Tauen gebunden. Siehe 
die Bemerkung zu Lippm. ı5ob. Um 1642. 

Zu Nr. 65. Schlafende Frau im Bett. H. de Groot will in der 
dargestellten Saskia erblicken, was nicht wahrscheinlich ist. Die An- 
nahme Valentiners, daß wir in der dargestellten Geertje Dircx zu erkennen 
haben, beruht sicher auf einem ‘Irrtum. Offenbar ist die dargestellte 
Hendrickje. Man ziehe zum Vergleich Lippm. HdG. 3ı heran. Um 1655. 

Zu Nr. 66. Aktstudie eines jungen Mannes auf niedrigem Sitze. 
Von Valentiner um 1656— 1657 angesetzt, wohl nach dem Alter des Titus 
schon um 1650. 

Zu Nr.67. Mann in einem Lehnsessel. Studie zu B. 265. 
Um 1640. 

Zu Nr. 69a. Sitzende Frau in der Bibel lesend. Dasselbe Modell 
wie Lippm. 139. Um ı65o. 

Zu Nr. 70. Juda fordert Jakob auf, Benjamin mitzugeben nach 
Ägypten. Dasselbe Thema behandelt in Lippm. 174. Benjamin ist das- 
selbe Modell wie der Joseph auf B. 37. Jakob dürfte identisch sein 
mit dem sog. » Rabbiner« in Hampton-Court (Bode III. 201). Um 1638. 

Zu Nr. 72. Stehender Bettler nach rechts gewendet. Vielleicht 
Studie zu B. 164. Um 1630. 

Zu Nr. 73. Stehender Bettler mit Pelzmütze. Wohl derselbe wie 
auf B.151.7 2.2 Um%16go0: 

Zu Nr. 75. Christus und der ungläubige Thomas. Um 1640. Rem- 
brandt richtet sich in dieser Zeit nach einem bestimmten Kompositions- 
schema. Man ziehe zum Vergleiche Lippm. HdG. 70 heran. 

Zu Nr. 76a. Betender Hieronymus. Studie zu B. ıoı, das von 
Singer trotz der zweifellos echten Aufschrift und trotz dieser Zeichnung 
verworfen wird. Um 1632. 

Zu Nr. 76b. Nachdenkender Greis und Greis mit einem Globus. 
Der Mann vor dem Globus ist möglicherweise dasselbe Modell wie der 
Herr auf dem » Ungetreuen Knecht« im Wallace Museum (Bode V. 339). 
Auf B. 270, entstanden um 1652, kommt der Globus wieder vor. 
Um 1650. 

Zu Nr. 77. Esther vor Ahasver (Apokryphe Schriften, Stücke in 
Esther zu Kap. 4, Vers 7 und ı3). Der Thron ganz ähnlich dem auf 
der Grautje bei Bonnat (Bode V. 318), die die Illustration zu Esther 
Kap. 8, Vers ı bildet. Um 1645. 

Zu Nr. 8oa. Stehender Greis. Dasselbe Modell, wie der Christus 
gegenübersitzende Apostel auf dem »Christus in Emmaus« bei Jacque- 
mart (Bode I. 9), Um 1629. Von H. de Groot erst um 1633—34 an- 
gesetzt. 
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Zu Nr. 8Sob. Junge Frau mit breitem Hut und Stock. Der Stecher 
von B. 108, das Rembrandt sicher mit Unrecht zugeschrieben wurde, hat 
entweder diese Zeichnung, die selbst wieder vollkommen unrembrandtisch 
wirkt und eine Kopie Rembrandts nach einem italienischen Vorbilde 
sein dürfte, vor Augen gehabt oder vielleicht das Vorbild Rembrandts 
zu dieser Zeichnung. Vielleicht verwendet für die Esther auf Lippm. 
HdG. 100. 

Zu Nr. 81. Der Engel im Hause des Tobias. Offenbar sowohl 
der Tobias als auch Hanna und der Engel dieselben Modelle wie auf 
dem »Tobias heilt seinen Vater« in Brüssel (Bode III. 216). Um 1636. 

Zu Nr. 82. Die Abreise des jungen Tobias. In Zusammenhang 
zu bringen mit B. 43, Hanna und Tobias dieselben Modelle wie dort. 
Um 1641. 

Zu Nr. 83. Zwei Frauen mit einem kleinen Kind. Siehe die Be- 
merkung zu Lippm. HdG. 92. 

Zu Nr. 84. Junge Frau mit Schoßkind, den linken Fuß auf eine 
Stufe setzend. Wohl dieselbe Frau wie auf Lippm. HdG. 17. 

Zu Nr. 86. Kuchenbäckerin. Offenbar ein Entwurf zu B. 124, da 
der stehende Junge hier dasselbe Modell ist, wie der zur Rechten der 
Alten auf der Radierung. Dasselbe gilt für HdG. ı5. Um 1635. 

Zu Nr. 83. Der Abschied des jungen Tobias von seinen Eltern. 
Es erscheint unmöglich, mit Valentiner anzunehmen, daß wir zugleich 
auf dieser Zeichnung und auf dem »Gleichnis vom ungetreuen Knecht« 
im Wallace-Museum (Bode V. 339) den neunjährigen Titus zu erkennen 
haben. Offenbar müssen wir an der Hand dieser Zeichnung Valentiners 
Hypothese verwerfen, besonders, wenn man den Entwurf zu dem Gemälde 
im Wallace-Museum (Lippm. HdG. 78) heranzieht. 

Zu Nr. 89. Die Verkündigung an die Hirten. Wohl in Zusammen- 
hang zu bringen mit der von Singer auf zu wenig verläßlicher Grund- 
lage verworfenen Radierung B. 44. Ein zweiter Entwurf, in dem das 
hier nur ganz schwach angedeutete Lichtproblem der Radierung schon 
ganz vorgebildet erscheint, ist die Zeichnung in München (Kat. H. de 
Groot Nr. 373). Um 1634. Von H. de Groot erst um 1650 angesetzt. 

Zu Nr. 90. Winterlandschaft mit Bauernhäusern. Dürfte in Zu- 
sammenhang zu bringen sein mit der Kasseler » Winterlandschaft« (Bode 
V. 343). Man vergleiche besonders die Komposition der rechten Seite, 
die in beiden Fällen ganz ähnlich ist. Um 1646. 

Zu Nr. 91. In Ohnmacht gefallene junge Frau. Offenbar Saskia. 
Man ziehe zum Vergleiche heran ihr Porträt bei Mrs. Joseph in London 
(Bode II. 154). Vielleicht Marienstudie für eines der Münchener 
Passionsbilder. Um 1635. 
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Zu Nr. 92. Maria das Christuskind einem morgenländischen 
Weisen zeigend. Offenbar dieselbe Frau und dasselbe Kind wie auf 
Lippm. HdG. 83. Da unsere Zeichnung, worauf H. de Groot hinweist, 
Studie zur » Anbetung« im Buckingham-Palast (Bode VI. 406) ist, so ist 
sie um 1657 entstanden. Valentiner glaubt in der Mariengestalt auf dem 
Gemälde Hendrickje zu erkennen,. was man dann auch in diesen 
Zeichnungen müßte. Man ziehe die »Flora« bei Lord Spencer (Bode 
VI. 420) zum Vergleich heran. Rue RR 

Zu-Nr- 93. Junger Mann mit warnend erhobener Rechten. Wohl 
ein Porträt des Jan Six. Besonders ist zum Vergleiche heranzuziehen 
Lippm. HdG. 53. Um 1647. 

Zu Nr. 96. Junge Frau im Wochenbett. Dieselbe Frau wie B. 359. 
Um 1642. 

Zu Nr. 97. Gruppe von fünf Männern auf und neben einem 
Katheder. (?) Offenbar ist »Hiob von seinen drei Freunden besucht« 
illustriert, da die Figur oben, wie auch sonst häufig bei Rembrandt, nur 
hinter einer Ballustrade steht und dem Vorgange im Vordergrunde zu- 
sieht. So findet sich dieses Kompositionsmittel auf B. 64, B. 65, B. 74, 
Lippm. HdG. ız2 usw. Dasselbe Thema behandelt auch Lippm. 
HdG. ır. 

Zu Nr. 99. Christus erscheint der Maria Magdalena als Gärtner. 
Studie zum » Christus als Gärtner« im Buckingham-Palast (Bode III. 22r), 
worauf H. de Groot hinweist, da der Christus dasselbe Modell ist wie 
auf dem Gemälde; auch die Türme des Hintergrundes sind ähnlich. 
Man vergleiche auch HdG. 6. Um-1638. 

Zu Nr. 100. Mardochai vor Ahasver und Esther. Hier hat Rem- 
brandt Kopien wie Lippm. HdG. 44 für die Figur des Ahasver verwendet. 
Uber die Figur der Esther siehe die Bemerkung zu Lippm. HdG. 8ob. 
Jedoch ist es ausgeschlossen die beiden Zeichnungen in dieselbe Zeit 
zu verlegen. Der Kopf von Lippm. HdG. 44 ist vielleicht für den 
Potiphar auf dem Gemälde » Joseph wird von Potiphars Weibe verklagt« 
in Berlin (Bode VI. 402) verwendet. Um 1655. 

VII. Bemerkungen zu H. de Groot, Handzeichnungen Rembrandts, 
Ill. Folge, ı. Lieferung. 

Zu Nr. ı. Halbfigur eines jungen Mannes. Studie zu dem Porträt 
eines jungen Mannes bei Henderson in London. Um 1652. Von H. de 
Groot erst 1660—ı665 angesetzt. 

Zu Nr. 2. Studie eines jungen Mannes. Möglicherweise Titus. 
Man vergleiche sein Porträt in Haigh-Hall (Bode VI. 441) vom Jahre 
1655, wobei jedoch zu bemerken ist, daß es hier Rembrandt mehr um 
eine Licht- als eine Porträtstudie ankam. Um 1655. 
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Zu Nr. 3. Die Namengebung Johannes des Täufers. Zacharias ist 
dasselbe Modell wie der alte Tobias auf Lippm. HdG. 88, möglicherweise 
auch derselbe wie Lippm. HdG. 51. Um 1655. Psychologisch interessant 
ist, daß in dem Jahre, in dem diese Zeichnung entstanden sein dürfte, 
Rembrandt selbst ein Kind geboren wurde, Kornelia. 

Zu Nr. 5. . Studienblatt mit zwei Gruppen. Dieselbe Frau wie im 
Hintergrund von B. 194. Um 1646. 

Zu Nr. ız2. Mann mit Schnurrbart in Vorderansicht. Nach dieser 
Zeichnung scheint es unmöglich anzunehmen, daß B. 287 »eine gegen- 
seitige Kopie von Lievens nach einer eigenen Zeichnung« (Singer) ist. 
Es wäre zwar möglich, daß B. 287 von der Hand des Lievens ist, von 
Rembrandt aber gemäß der Aufschrift retuschiert wurde, jedoch sicher 
nach dieser oder einer ganz ähnlichen Zeichnung Rembrandts und nicht 
des Lievens, wofür auch die Retusche Rembrandts spricht, da die »Orien- 
talenköpfe« als Werke Rembrandts in die Welt gingen. Um 1633. 

Zu Nr. 13. Die Ankunft des barmherzigen Samariters. Rembrandt 
scheint, als er im Jahre 1648 dieses Thema behandelte (Grautje in Berlin 
und das Gemälde im Louvre [Bode V. 329 und 328]), zuerst die Kom- 
position ähnlich der des Gemäldes im Wallace Museum (Bode II. 123 
vom Jahre 1633?) angelegt zu haben. Ein ähnlicher Vorgang bei 
Lippm. 184. Siehe die Bemerkung zu diesem. Daß die Zeichnung erst 
1648 anzusetzen ist, dafür spricht außer dem Stil die große Ähnlichkeit 
des Samariters auf der Zeichnung und dem Gemälde im Louvre. 

Zu Nr. 14. Judith mit dem Haupt des Holofernes. Eine ähnliche 
Tracht wie die der Judith findet sich auf B. 71. Um 1634. 

Zu Nr. 15. Die Kuchenbäckerin. Siehe die Bemerkung zu 
Lippm. HdG. 86. Um 1635. 

Zu Nr. 19. Zwei Frauen an einer Tür sitzend, eine dritte Person 
an die Türe gelehnt. Siehe die Bemerkung zu Lippm. HdG. 28a. 

Zu Nr. 21. Die Verspottung Christi. Vielleicht hat Rembrandt 
auf der Auktion im Februar 1638 (H. de Groot, Die Urkunden über 
Rembrandt Nr. 56) unter den »printjes van alborduer« auch das Titel- 
blatt zu der kleinen Passion (Bartsch 16) erworben, das er, worauf schon 
früher hingewiesen wurde, für die Christusgestalt verwendet hat. Dann 
wäre die Zeichnung 1633, vielleicht etwas später anzusetzen. 

Zu Nr. 24. Die Verstoßung der Hagar. Dürfte in die Zeit der 
Pfauenstudie in Aynhoe-Park (Bode IV. 239) und der »Heimsuchung « 
beim Herzog von Westminster (Bode IV. 241) gehören, auf der ein ganz 
ähnlich verwendeter Pfau vorkommt, ein Motiv, das von Pieter Lastmann 
entlehnt sein könnte. Vergleiche z. B. das bei Lippm. HdG. 20 heran- 
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gezogene Gemälde Lastmanns bei Delaroff in Petersburg. Vielleicht ist 
auch diese Zeichnung im Anschluß an eine Komposition Lastmanns ent- 
standen. So ist uns in einem Nachstich eine Zeichnung dieses Künstlers 
erhalten, die dasselbe Thema wie RembrandtsZeichnung behandelt. Um 1640. 

Zu Nr. 25. Drei Schweine. Das Blatt gehört jedenfalls wie 
Lippm. ı8ob in die Zeit der Radierung B. 157. Um 1643. 

Zu Nr. 27. Junge Frau am Putztisch. Dieses Blatt ist Studie zu 
der » Jungen Frau am Putztisch« in der Ermitage (Bode V. 400). H. de 
Groot nimmt an (Repert. Bd. XH.),- daß letzteres Gemälde eine eigen- 
händige Kopie Rembrandts nach dem Doppelporträt im Buckingham- 
Palast (Bode III, 158) ist; seiner Annahme nach soll Rembrandt, etwa 
aus Geldnot, das Doppelporträt verkauft und sich nur zur Erinnerung 
die Figur der Saskia herauskopiert haben. Vielleicht kann uns aber 
unsere Zeichnung, die im Verhältnis zu dem Gemälde gegensinnig ist, 
etwas anderes lehren. Der Meister dürfte ein zweites- Mal, ohne zu 
kopieren, vielleicht sogar unbewußt, dieselbe Komposition angewendet 
haben, was deshalb wahrscheinlich ist, weil Rembrandt bei einer bloßen 
Kopie doch nicht erwogen hätte, ob er das Modell von links nach rechts 
oder umgekehrt sitzen lassen solle. Auch hat, wie der bedeutend 
kräftigere Körper der Zeichnung vermuten läßt, für diese gegensinnige 
Komposition nicht Saskia, sondern Hendrickje Modell gesessen. Wichtig 
ist ferner die Verwendung eines ganz neuen Hintergrundes, des in den 
späten Handzeichnungen häufig auftretenden Kamins und der Umstand, 
daß der Faltenwurf auf dem späten Porträt zwar dem auf dem Früh- 
werke ähnlich, jedoch wie in allen Werken der Spätzeit bedeutend ver- 
einfacht und ohne besondere technische Raffınements ausgeführt ist. Aus 
dem Gesagten folgt, daß wir nicht mit H. de Groot anzunehmen be- 
rechtigt sind, daß das Petersburger Bildnis eine Teilkopie des Londoner 
Doppelporträts ist. Es ergibt sich daraus aber auch, daß wir beide 
Werke, sowohl das Londoner Doppelporträt, als auch das Petersburger 
Einzelbildnis, im Oeuvre Rembrandts zu belassen haben und daß man 
vollends nicht berechtigt ist, wie dies auch schon versucht wurde, das 
Londoner Bildnis als von fremder Hand angefertigte Kopie des Peters- 
burgers hinzustellen. Um 1654. 

Zu Nr. 28. Interieur mit Wendeltreppe in der Mitte. Dieses 
Interieur scheint eine Ecke aus Rembrandts Behausung darzustellen, da 
sie öfters in den Gemälden Rembrandts wiederkehrt, z. B. auf den beiden 
»Philosophen« des Louvre (Bode I. 121 und ı22) und dem »Tobias 
heilt seinen Vater« in Brüssel (Bode II. 216). Um 1635. 

Zu Nr. 32. Stehender Mann in ganzer Figur in Schützenkostüm. 
Vielleicht derselbe wie HdG. ı. Siehe die Bemerkung zu diesem Blatte. 
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1650 verwendet Rembrandt zweimal, in den Selbstporträts in London, 
Lady von Rothschild und in Cambridge (Bode V. 346 und 348), den 
Zweihänder, wie auf diesem Blatte. Um 1650— 1655. 

Zu Nr. 33. Studienblatt, der Kopf eines Mädchens viermal ge- 
zeichnet. Das Mädchen ist bestimmt Hendrickje. Man ziehe zum Ver- 
gleich heran die Studie zur Berliner Susanna bei Bonnat in Paris 
(Bode V. 323). Möglicherweise ist die Rückansicht des Kopfes verwertet 
für die stehende Frau mit dem Kinde auf dem Arm in B. 74. Um 1645. 
Von H. de Groot um 1635 angesetzt. 

Zu Nr. 34. Abschied Davids von Jonathan. Für den Jonathan 
hat Titus Modell gestanden. Vergleiche besonders HdG. 37. Um 1655. 
Zieht man Lippm. 108 heran, so ist möglicherweise das Blatt noch 
später anzusetzen. 

Zu Nr. 37. Der junge Tobias nimmt den Fisch aus. Wohl, nach 
dem Alter des Titus zu schließen, nicht vor 1655. Bei Valentiner 1650 
bis 1653 angesetzt. Vielleicht erst um 1660 entstanden. Vergleiche 
das Porträt in Belvoir-Castle (Bode VI. 446) von 1660. 

Zu Nr. 39. Der Engel befreit Petrus aus dem Gefängnis. : Eine 
ähnliche gewappnete Figur finden wir auf HdG. ı6 und auf dem » Petrus 
unter den Knechten des Hohenpriesters« bei von der Heydt in Berlin 
(Bode I. 5). Offenbar bildete diese Rüstung einen Bestandteil der 
Kostümkammer Rembrandts; vielleicht Nr. 167 des Rembrandtschen 
Inventares (Zählung H. d. Groot) von 1656, da sonst weder in diesem 
Inventar noch in dem von Rembrandts Nachlaß sich eine vollständige 
Rüstung aufgezählt findet. 

Zu Nr. 40. Die Findung Mosis.s Wohl ein erster Entwurf zu 
dem Gemälde gleichen Inhaltes in Philadelphia (Bode Ill. 195). 
Um 1635. 

Zu Nr. 41. Porträtstudie einer jungen Frau. Dasselbe Mädchen 
wie auf den Porträts in Senlis (Bode VII. 588), Köln (Bode V. 374) und 
bei Turner in London (Bode V, 373), die bei Valentiner in der Auf- 
zählung der Porträts der Hendrickje vielleicht nur übersehen sind, da 
man nicht die Verwendung Hendrickjes als Modell für die Studie zur 
Berliner » Susanna im Bade« bei Bonnat in Paris (Bode V. 323) zugeben 
kann, ohne in dem Kölner und Senliser Bildnis ebenfalls ihr Porträt zu 
erblicken. Nicht ganz so sicher dagegen erscheint es, ob wir in dem 
bei Turner und in dieser Zeichnung Hendrickje zu erblicken haben. 

Zu Nr. 43. Sitzende Frau mit Kind im Schoß. Dieselbe Mutter 
mit Kind findet sich auch auf einem Blatt im Dresdner Kupferstich- 
kabinett (reproduziert von Woermann, Handzeichnungen Alter Meister im 
Kupferstichkabinett in Dresden, VIII. Lieferung Nr. 318). Um 1655. 
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Zu Nr. 45. Die Verkündigung an die Hirten. Gehört zu Lippm. 
HdG. 89. Siehe die Bemerkung zu diesem. Um 1635. 

Zu Nr.:46. Daniel in der Löwengrube. Nimmt man mit Valentiner 
HdG. ıo und HdG. 22 als Porträts des Titus an, so muß man 
auch hier in dem Daniel Titus erkennen. Man vergleiche auch B. ı1. 
Ummöse. 

Zu Nr. 47. Alte Frau mit kleinem Kind in einem Ammenkorb. 
Die Annahme Valentiners, in der Dargestellten Geertje Dircx zu erkennen, 
wird dadurch gestützt, daß das Kind offenbar Titus ist. Man ziehe 
zum Vergleiche Lippm. 45 heran. Siehe die Bemerkung zu diesem. 
Um 1643. 

Zu Nr. 48. PBärtiger Mann mit hoher Mütze im Lehnstuhl einge- 
schlafen. Möglicherweise derselbe Alte wie der sog. »Rabbiner« bei 
Yerkes in New York (Bode III. 202). Um 1635. 

Zu Nr. 49. Gott und die Engel erscheinen Abraham. Gehört 
dem Stil nach zu Lippm. HdG. 94. Die besonders merkwürdige kniende 
Figur besprochen bei HdG. 63. Um 1650. 

Zu Nr. 50. Der barmherzige Samariter. Gehört zu Bode V. 328 
und 329 im Louvre und in Berlin, die dasselbe Thema behandeln. 
Siehe die Bemerkung zu HdG. ı3. Um 1648. 

VIII. Bemerkungen zu H. de Groot, Handzeichnungen Rembrandts 
Ill. Folge, 2. Lieferung. 

Zu Nr. 5ı. Die Verkündigung. Für Maria Hendrickje als Modell 
verwertet. Vergleiche ihr Porträt auf der »Anbetung der Könige« im 
Buckingham-Palast (Bode VI. 406). Um 1657. 

Zu Nr. 52. Philosoph. Gehört in die Zeit des Porträts des sog. 
Jan Sylvius bei Carstanjen in Berlin (Bode IV. 290) von 1645. Viel- 
leicht dasselbe Modell wie der Joseph auf dem »Traume Josephs“ in 
Berlin (Bode IV. 228). Um 1645. 

Zu Nr. 53. Jupiter und Antiope. Offenbar ist dieses feine 
Körperchen Hendrickje. Vielleicht ein erster Entwurf zu B. 203, in dem 
Valentiner auch die Verwendung der Hendrickje als Modell für die 
Antiope annimmt. Um 1659. 

Zu Nr. 56. Zwei stehende Örientalen. Der rechts stehende Orien- 
tale erinnert an den Potiphar auf dem Gemälde »Joseph wird von 
Potiphars Weib verklagt« in Berlin (Bode IV. 248), bezeichnet 16553). 
Die Zeichnung vielleicht um dieselbe Zeit anzusetzen. 


3) Auch derselbe wie der Potiphar der neu entdeckten Rembrandtzeichnung in . 
Oldenburg. [Siehe zu dieser den Artikel Waldmanns in den Monatsheften für Kunst- 
wissenschaft, Mai 1908,] Er ist nicht mit dem Orientalen von Wrmn. 311 identisch, 
wie Waldmann angibt. 


Zu einigen Handzeichnungen Rembrandts. 347 


Zu Nr. 58. Sitzender Greis in einer Landschaft. Der Engeltypus 
ist derselbe, wie der des zweiten Tobiaszyklus, in dem wir für den 
jungen Tobias nach Valentiner Titus als Modell verwendet finden. Da- 
her auch diese Zeichnung vielleicht um 1655. 


Zu Nr. 60ob. Baarhäuptiger Greis, der beide Hände auf ein Buch 
stützt, links Kopf mit Turban. Zu der Greisenfigur siehe die Bemerkung 
zu Lippm. 158. 


Zu Nr. 61. Vier Männer bei einem Kranken am Boden liegenden 
Kind. Derselbe Kamin wie hier findet sich auf Lippm. 147 und anderen 
Zeichnungen Rembrandts häufig. Eine ähnliche Zeichnung befindet sich 
in Dresden (Kat. H. de Groot 229) »die Auferweckung der Tabitha 
durch Petrus« (Repr. bei Woermann, Handzeichnungen Alter Meister im 
Kupferstichkabinett in Dresden Nr. 328). Wie diese Zeichnung um 
1655— 1660. 

Zu Nr. 63. Der wunderbare Fischzug,. Eine ganz ähnliche 
Gestalt, die auf die Knie fällt, findet sich auf B. 87 und B. 80. 
Um 1650. 

Zu Nr. 65. Mucius Scaevola. Diese Zeichnung fällt sicher in die 
Zeit vor Rembrandts Kopien nach indisch-islamitischen Miniaturen. Das 
zeigt deutlich die Figur des Porsenna. Vielleicht um 1635, da auch 
nach dieser Periode Rembrandt immer seltener seine Vorwürfe der 
Antike entlehnt. 

Zu Nr. 69. Juda und Thamar. Juda dürfte dasselbe Modell sein 
wie der Greis auf dem Porträt bei Gould in New York (Bode V. 376). 
Um 1650. 

Zu Nr. 71. Christus wandelt auf dem Meer und ruft Petrus zu 
sich. Dürfte dem Stil nach zu HdG. 63 gehören. Petrus ist derselbe 
Typus wie auf der »Verleugnung Petri« in der Ermitage (Bode VI. 405). 
Um 1655. 

ZUENT- 73.; Sitzende Frau, die den Kopf auf die linke Hand 
stützt. Offenbar Hendrickje.. Zum Vergleiche heranzuziehen das Bildnis 
im Basildon-Park (Bode V. 351). Um 1652. 

Zu Nr. 77. Der Judaskuß. Sowohl Christus als Judas sind dem 
Typus nach identisch mit dem auf den Stock gestützten Mann im 
Hintergrunde von B. 86. Um 1654. 


Zu Nr. 79. Entwurf für das Porträt eines Bildhauers. Nach H. 
de Groot finden wir denselben Helm auf der sog. »Pallas Athene« in 
der Ermitage (Bode VI. 419) wieder. Der Jüngling hier ist der- 
selbe wie auf dem Porträt bei Warmeck in Paris (Bode VI. 474). 
Um 1657. 
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Zu Nr. 80a. Reitergruppe von hinten gesehen. Dieselbe Gruppe 
wie auf Lippm. ı73b. Siehe die Bemerkung zu diesem Blatt. Um 1636. 

Zu Nr. 8ob. Junge Frau von links nach rechts am Boden liegend. 
Dieselbe Frau wie Lippm. HdG. 65. Siehe die Bemerkung zu diesem. 
Um 1655. 

Zu Nr. 81. Zwei stehende ' Juden, links ein Paar, das sich ent- 
fernt. Der Linksstehende von den beiden Juden dürfte derselbe sein 
wie der »Rabbiner« der Budapester Nationalgalerie (Bode IV. 293); der 
Rechtsstehende ist derselbe wie auf dem Petersburger Greisenporträt 
(Bode IV. 295). Verwertet in B. 126 für die beiden rechtsgehenden 
Männer. Um 1645. 

Zu Nr. 82. Mars und Venus werden von Vulcan den versammelten 
Göttern des Olymps gezeigt. Vielleicht findet sich bei Revidierung des 
Oeuvres von Pieter Lastmann eine Komposition, die für diese Zeichnung 
vorbildlich war, da ähnlich angelegte Kompositionen Lastmanns und 
seines Kreises nichts Seltenes sind. Die Anregung zu diesem Thema 
dürfte Rembrandt jedenfalls von ihm empfangen haben. Um 1635. 

Zu Nr. 83. Die Heilung des alten Tobias. In Verbindung zu 
bringen mit dem »Tobias heilt seinen Vater« in Brüssel (Bode III. 216). 
Um 1636. 

Zu Nr. 85a. Gruppe von Juden am Eingang des Tempels. Ver- 
wertet in B. 49. Um 16309. 

Zu Nr. 87. Esau verkauft sein Erstgeburtsrecht. Siehe die Be- 
merkung zu Lippm. 106. Um 1657. 

, Zu Nr. 88. Die Aufrichtung des Kreuzes. An dieser Zeichnung 
erkennt man noch deutlicher als an dem fertigen Gemälde, zu dem nach 
H. de Groot diese Zeichnung Vorstudie ist, der »Kreuzabnahme« in 
München (Bode II. 124) den Zusammenhang mit dem Gemälde 
gleichen Inhalts von Rubens in der Antwerpener Kathedrale. Man be- 
achte besonders den Mann rechts, der am Seile zieht. Dieser ist zwar 
von Rubens entlehnt aber dennoch von Rembrandt ganz anders gestaltet 
worden. Um 1633. 

Zu Nr. 89. Studienblatt mit vier Männerköpfen. Der Profilkopf 
unten ist nach demselben Modell wie der in der Ecke rechts oben 
stehende Mann auf Lippm. 2. Siehe die Bemerkungen zur Datierung 
dieses Blattes. Um 1635. 

Zu Nr. 93. Boas schüttet seine Gerste in den Schleier Ruths. 
Dieselben Modelle wie auf dem »Opfer Manoahs« in Dresden (Bode IV. 
243). Vergleiche auch die Bemerkungen zu Lippm. 51. Um 1641. 

Zu Nr. 95. Weiblicher Akt. Bei Valentiner in der Aufzählung 
der Akte nach Hendrickje ausgelassen. Darüber, daß wir es hier mit 
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Hendrickje zu tun haben, kann kein Zweifel herrschen. Man ziehe 
zum Vergleiche das Gemälde im Louvre heran »Venus und Amor« 
(Bode VI. 439). Um 1660. 

Zu Nr. 96. Rabbiner () an einem Tisch. Daß wir es hier mit 
einem »Rabbiner« zu tun haben, wie H. de Groot annimmt, ist unwahr- 
scheinlich. Der Dargestellte ist ein orientalischer Fürst. Dies wird klar, 
wenn wir eine Zeichnung des Dresdener Kupferstichkabinettes heran- 
ziehen (reproduziert bei Lippm. 96), die allerdings von H. de Groot 
nicht als von Rembrandt selbst anerkannt wird, das »Urteil Salomos«. 
Dort ist Salomo fast genau so wiedergegeben wie auf unserem Blatte. 
Einen weiteren wichtigen Gegenbeweis gegen die Ansicht H. de Groots 
bildet eine Zeichnung Ferdinand Bols im Amsterdamer Kupferstich- 
kabinett (reproduziert bei E. W. Moes, Handzeichnungen alter Meister 
im Amsterdamer Kupferstichkabinett, Lieferung 9—ıo), das, obwohl 
sicher nach dieser Zeichnung Rembrandts entstanden, einen orien- 
talischen Fürsten darstellt. Um 1635. 


Zu Nr. 97. Liegender Löwe, nach rechts. Siehe die Bemerkung 
zu Lippm. ı5ob. 

Zu Nr. 99. Jael schlägt Sisera den Nagel in den Kopf. Für Jael 
scheint Titus als Modell gedient zu haben. Um 1655. 

Zu Nr. 100. Das Wunder des Propheten Elisa. Elisa ist dasselbe 
Modell wie der Jakob auf dem Gemälde der Ermitage »Josephs Rock« 
(Bode V. 340). Um 1650. 


Konkordanztabelle der Nummern, unter welchen die in den 
drei Folgen Lippm., L. HdG. und HdG. reproduzierten Handzeich- 
nungen Rembrandts im beschreibenden und kritischen Katalog der Hand- 
zeichnungen Rembrandts von Hofstede de Groot angeführt sind. 


Um beispielsweise zu erfahren, wo Lippm. 53 im kritischen Katalog 
vorkommt, muß man diejenige Ziffer nachsehen, die in der zweiten mit 
Lippm. überschriebenen Kolonne an der Stelle steht, an der sich in der 
ersten Kolonne die Nummer 53 befindet. 


Insoweit unter einer Nummer in einerder drei Folgen mehrere Hand- 
zeichnungen vorkommen, z. B. L. HdG. 61a, 6ıb, 6ıc, ist zur 
Raumersparung die Unterbezeichnung (a, b, c) vor die entsprechende 
Nummer des kritischen Kataloges gesetzt worden. 


Wo bei einer der reproduzierten Zeichnungen keine Nummer des 
kritischen Kataloges angegeben ist, ist, nach gütiger Mitteilung H. de 
Groots, entweder die Zeichnung seiner Ansicht nach nicht von Rembrandt 
oder die Sammlung, in der sie sich befand, ist zerstreut, wodurch die 
Zeichnung nicht aufgeführt werden konnte. 
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Konkordanztabelle. 
| Lippm. |L. HdG.| HdG Lippm. |L. HdG. | HdG. 
| 98 708 632 a 904 
2 | 157 751 632 Rz In 902 a 
34 56 747 601 42 1056 92 1207 
4 | 170 759 652 43 1053 901 1298 
5 72 1236 647 44 1027 930 1297 
6 99 1234 611 A5R IOEZ 895 1266 
ae 129 1231 664 46 1019 033 1262 
8 | 149 1334 657 47 984 298 1360 
9 | 140 834 607 a 142 
Io — 1592 634 42 en In BO 1358 
‚ot 75 1548 662 49 7028 288 1345 
12 ET 1554 629 50 1060 233 1350 
13 169 1556 605 51 830 1242 al 
14 169 1612 599 52 831 1245 783 
15 71 1567 643 53 835 1235 780 
16 158 1573 595 54 836 1237 785 
17 | 52 1595 816 55 843 1337 781 
18 | 159 1569 769 56 844 1238 7 
Lg 49 ws 739 a Feng 
20 | 81 45 683 57 245 b ıo5 109 
21 | 133 2m 3 697 az 
22 31 | 1205 123 || * Ba \b 77 Be 
2 T41 1159 761 59 847 18 — 
24 | 65 1178 665 a 784 
A = 1104 un 60 848 16 u 
26 | 100 1180 680 a 965 
27.| 26 1202 803 61 849 Ib 166 — 
E a1l1g3 CHL7OA 
2, 93 0 2 62 850 945 _ 
= KM aıı83 63 851 763 778 
oh Dir er u 64 837 770 er 
& 8 a1oz38 | [a 804 65 | 852 995 621 
5 9 | \bro46 | \b 805 66 853 1026 608 
31 36 1000 794 67 838 1006 776 
25 KR be Be 68 854 1028 672 
bıos2 M 855 fa 1009 78 
33 66 985 806 \bı207 9 
34 133. gI 1256 70 856 1160 10954 
a 146 TER 839 1188 II20 
35 | 208 in 108 87 72 857 1184 1126 
36 167 990 799 73 857 1185 1123 
Bu 165 60 1265 8 a 
| o 1206 
28 | Ne ja 1007 1249 14 4 bı127 
| \b 130 75 858 1175 1517 
39 991 74 1277 aıı76 
40 1055 | 117 1251 1 | ery ei 1347 
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Lippm. |L. HdG.| Hdc. Lippm. |T. HdG. | HaG. 

77 828 1179 1353 83 | 988 1263 1362 
78 833 2772 1352 89 998 | 1267 1363 
79 832 : 1357 90 999 1309 | 2315 
aııo2 aı1z355 | | Ja1ı314 

80 859 re ae gI 1031 1272 Es 
81 860 1163 1324 92 I0II 1268 | 1280 
a 842 93 996 1291 1254 

e Ib 2 a | 994 | 1246| 1255 
83 861 1195 1215 95 229 1269 | 1303 
84 1050 1196 1216 96 —_ 12099 | 1284 
aı226 m 206 1302 1304 

85 af Big Bes 08 240 | 1270 1305 
86 1033 1198 1230 99 297 1275 1253 
87 1032 1199 1213 100 302 1260 1243 

- 

Lippm Lippm. Lippm. Lippm. 

101 865 153 600 177 \ 766 
102 891 k a 641 178 666 
103 890 54 ® 604 179 | 709 
a 925 155 591 | fa 722 

= b 963 156 609 en ( 748 
105 873 157 659 181 684 
106 868 158 613 E32. 685 
107 881 159 644 183 || 679 
108 871 160 584 184 989 
109 923 Ke (6 623 185 1016 
110 939 52.627 186 1049 
III 91 a 624 a 1008 
112 584 Sr (b 597 Rt \D 997 
Ira 949 163 656 188 ja 987 
114 877 164 757 \broı2 
115 950 165 1319 134 ask 
116 929 166 1327 ; b 1048 
117 924 167 1318 190 885 
118 948 168 1322 191 533 
119 894 169 1321 un ® 532 
120 896 170 1320 . b 528 
121 898 DT — 193 76 
122 966 1b 687 194 34 

172 

123 937 b 704 195 85 
2 a 710 196 IoI 

De Ib 958 > (b 710 || 197 46 
Br h 905 174 670 198 70 
b 922 175 693 199 73 

126 875 152 615 176 677 200 55 
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Nachtrage 


Zu Lippm. 93. .Ist für die »Hanna im Tempel« in der Bridge- 
water Galerie (Bode _V. 325) sowie für das Kniestück in der Ermitage 
(Bode V. 369) Geertje als Modell verwendet, so haben wir sie auch in 
dem nur mehr in einem Schabblatt von Houston erhaltenen Porträt 
(reproduziert Bode VIII. Anhang Abb. XVII) zu erkennen. 

Zu Lippm. 158. Bei der Abteilung: In Gemälden sind einzuschalten: 
1630 Lesender FEremit im Louvre (Bode VII. 557), Brustbild eines 
niederblickenden Greises, reproduziert von van Vliet (Bode, Anhang IX). 

Derselbe Kopf kehrt auch in den Werken der Schüler Rembrandts 
wieder, z. B. auf dem »Segen Isaaks« im Rijksmuseum (Kat. 1904 
Nr. 927) von Govaert Flinck. 


Grünewalds Stuppacher Bild und die Mainzer 
Liebfrauenkirche. 


In dem Aufsatz »Ein Beitrag zu Mathias Grünewald« (R. f. K. XXXI 
S. 315 fl.) bespricht Mela Escherich eine Beobachtung, die ich vor 
einiger Zeit in der Frankfurter Zeitung (1908 Nr. 70, 1. Mgbl.) ver- 
öffentlicht habe. Ich hatte von der Ähnlichkeit des Kirchen-, nament- 
lich des Portalbaues auf dem Stuppacher Bild mit S. Maria ad gradus 
in Mainz gesprochen und bedauert, daß mein Urteil sich nur auf Ab- 
bildungen der Kirche nach 1793 stützen könne. 1793 ist die Kirche 
nämlich von den Franzosen in Brand geschossen worden und blieb als 
Rumpf stehen, bis sie 1803 abgetragen wurde. Die Verfasserin hält mir 
eine Abbildung aus 1782, ehemals in des Prälaten Friedrich Schneider 
Besitz, vor (mitgeteilt auch von Julius Baum in »Die Mainzer Hallen- 
kirchen«, Schneider-Festbuch 1907... Das Bild ist mir, wie ich versichern 
kann, nicht vollkommen unbekannt gewesen. Aber es fördert die Ent- 
scheidung der Frage, ob Grünewald Motive der Liebfrauenkirche benutzt 
habe, nicht. Es kommt bloß auf die Abbildungen der Kirche aus der Zeit 
vor 1715 an. Damals wurden die charakteristischen Stufen des Portals, 
die sich wohl bis 1715 unverändert erhalten hatten, umgebaut. Von 
1715 bis zu ihrer Abtragung dagegen wurde, soviel ich feststellen 
konnte, nichts Wichtiges mehr an der Kirche gebaut. Die Beschießung 
in 1793 hat zwar den Turm zerstört und die Kirche ausgebrannt, aber 
sonst am Gesamtbild, namentlich auch des Portals nichts Wesentliches 
verändert. Lediglich daß mir Bilder aus der Zeit vor dem Umbau 
von 1715 unbekannt seien, habe ich in der kleinen Zeitungsnotiz zu 


sagen gemeint und, wie ich glaubte, auch gesagt. 
Franz Rieffel. 
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Literaturbericht: 


Kunstgeschichte. 


Allgemeines Lexikon der bildenden Künstler von der Antike 
bis zur Gegenwart. Herausgegeben von Dr. Ulrich Thieme und 
Dr. Felix Becker. Erster Band. Aa — Antonio de Miraguel. 
Leipzig, Wilhelm Engelmann, 1907. 

Die Vorgeschichte dieses Werkes ist nicht unbekannt. In jenen 
Tagen, da die deutschen Kunsthistoriker sehr stolz waren auf ihre 
»junge Wissenschaft«, um 1870 beschlossen sie, das veraltete (übrigens 
heute noch unentbehrliche) Naglersche Künstlerlexikon umzuarbeiten, 
eigentlich ein neues ideales Lexikon herzustellen. Diese neue Ausgabe 
wurde auf drei Bände gebracht, während die Herausgeber und Mitarbeiter 
wechselten. 1872 erschien der erste Band, 1878 der zweite, 1885 der 
dritte. Bei solchem Fortgang hätte die Publikation über ıoo Jahre in 
Anspruch genommen. H. v. Tschudi, der als Mitherausgeber des 3. 
Bandes gezeichnet hat, versuchte das Unternehmen verständig einzu- 
schränken, um es lebensfähig zu erhalten. Das Ableben des Verlegers 
hatte den völligen Stillstand zur Folge. 1895 faßte Ulrich "Thieme 
den Gedanken, die Arbeit wieder aufzunehmen. Nach eingehender 
Prüfung der Sachlage entschloß er sich von vorn anzufangen, an 
den abgerissenen Faden nicht anzuknüpfen. Dieser Entschluß war 
notwendig, weil Thieme, der sich an v. Tschudis Reformgedanken hielt 
und das wertvolle von Dr. Laban ausgearbeitete Material an Literatur- 
nachweisen übernahm, einen Plan aufstellte, der von dem ursprünglichen 
Plan gar zu weit abwich. Die Erfahrung lehrte, daß die Publikation 
nicht allein an der Unpünktlichkeit der Mitarbeiter, an menschlichen 
Unzulänglichkeiten aller Art gescheitert war, sondern daß die Anlage 
prinzipiell fehlerhaft war. Man hatte so wenig erreicht, weil man zu 
viel gewollt hatte. Man hatte sich das besondere Wesen und die be- 
sondere Aufgabe eines Lexikons nicht klar gemacht. 

Thieme besaß Takt und Augenmaß genug, um, wie schon v. Tschudi 
nach den trüben Erfahrungen beabsichtigt hatte, die Arbeit anders ab- 
zugrenzen. Meyers Lexikon war eine Sammlung von Monographien. 
Jede Monographie sollte, möglichst von dem besten Spezialisten ver- 
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faßt, das Thema vollkommen erschöpfen, mit einem Verzeichnis aller 
Arbeiten jedes Meisters (man stelle sich etwa den Rubens-Artikel vor!). 
Wenn man dieses Lexikon, dessen Erscheinen von den Launen, der 
Gesundheit und Arbeitsmöglichkeit vieler Kunstforscher abhängig war, 
wider alle Wahrscheinlichkeit fertiggestellt hätte, wäre es ein Monstrum 
geworden; beim Erscheinen der letzten Bände wären die ersten veraltet 
gewesen (wenn nicht infolge des schlechten Papiers schon in Staub 
zerfallen). 

Thiemes Programm, von dem der erste jetzt vorliegende Band 
eine Vorstellung gibt, wird der speziellen Aufgabe eines Lexikons weit 
besser gerecht als der ältere Plan. Vollständigkeit der Künstlernamen 
ist mit aller Energie erstrebt. Auf Literaturnachweise ist der größte 
Wert gelegt. Dagegen ist auf abschließende Darstellung, ästhetische 
Würdigung, auf vollständige Verzeichnisse der Arbeiten verzichtet. Der 
Text ist viel knapper geworden. Der Aldegrever-Artikel z. B. umfaßte 
bei Meyer 30 Spalten, hier 5! Die Möglichkeit ist gegeben, die Arbeit 
im Heratisgeberbureau zu fördern. Das Mitarbeiten der Spezialisten 
(300 Herren werden genannt!) ist gewiß erwünscht, aber die Herausgeber 
müssen in der Lage sein, sich von jedem Mitarbeiter unter Umständen 
zu emanzipieren. Hoffentlich bewährt sich die Organisation mit Unter- 
redakteuren, die für diese oder jene Gruppe von Künstlern verantwort- 
lich sind. 

Zum Lobe des ersten Bandes sei nur gesagt, daß kein vorhandenes 
Künstlerlexikon, auch das Meyersche nicht, so inhaltsreich, so über- 
sichtlich und so korrekt ist. Nach Fehlern habe ich nicht gefischt. 
Einem solchen Unternehmen gegenüber auf Einzelheiten hinzuweisen, die 
man zufällig besser weiß, scheint mir recht läppisch zu sein. 

Als einzige Sorge bleibt die Frage, ob das Werk nicht auch jetzt 
noch zu groß angelegt sei. Mit 600 Seiten reicht der erste Band bis 
Antonio! Das Bestreben aller Beteiligten muß dahin gehen, das Unter- 
nehmen zu Ende zu führen. Das Ganze, wenn auch lückenhaft und mit 
Fehlern, wird unvergleichlich wertvoller sein als der schönste, in den 
Einzelheiten tadellose Torso. Es handelt sich um einen Index der 
gesamten Kunstliteratur. Fast alle Mitarbeiter des ersten Bandes haben 
sich die dringlich nötige Selbstbeschränkung auferlegt und es unterlassen, 
mit Geist und Auffassung an unpassender Stelle zu glänzen. Viel hätte 
noch ‚knapper gefaßt werden können, manches an und für sich Gute im 
Interesse des Ganzen geopfert werden sollen. 

Vor allem gilt es den Herausgebern für die gewaltige Arbeits- 
leistung, die in der vorbereitenden Organisation liegt, zu danken und 
weitere Kreise in allen Ländern auf das unvergleichliche Nachschlage- 
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werk aufmerksam zu machen, damit der Absatz sich lohnend gestalte, 
der Verleger nicht den Mut verliere. Dann wird das Schmerzenskind 


der deutschen Kunsthistorie vielleicht doch noch gedeihen. 
Friedländer. 


Alois Rieg. Die Entstehung der Barockkunst in Rom. Aka- 
demische Vorlesungen. Aus seinen hinterlassenen Papieren heraus- 
gegeben von Arthur Burda und Max Dvoräk. Wien, Anton Schroll 

ELCH: 

Daß es in der Kunstgeschichte vornehmlich auf das Sehen ankomme, 
heißt noch nicht, daß man das Denken vermeiden müsse. Die neuere 
kunstgeschichtliche Literatur ist allerdings so begriffsarm, daß ein Ge- 
lehrter wie Riegl als weithin sichtbare Ausnahme wirkt. Und insofern 
ist es gewiß begreiflich, wenn jetzt aus seinem Nachlaß das Heft einer 
vielgehörten Vorlesung über italienischen Barock veröffentlicht wird. Ob 
Riegl selbst damit einverstanden gewesen wäre? Es ist doch eine be- 
denkliche Metamorphose, wenn Kollegnotizen (und seien es auch mehr- 
fach überarbeitete) plötzlich zum.Buch geprägt vor der Welt erscheinen. 
Die Herausgeber haben sich gewiß alle Mühe gegeben, die »flüchtig hin- 
geworfenen, ungefeilten Notizen« zum lesbaren Text zusammenzuknüpfen, 
allein selbst wenn man die Gedankenarbeit als abgeschlossen annehmen 
könnte, bleibt ein Widerspruch in der Behandlung bestehen: eine Vor- 
lesung darf wohl demonstrierend von Bild zu Bild weitergehen und 
durch Wiederholung derselben Beobachtung das Allgemeine gewinnen, 
gedruckt wirken solche Ausführungen bald ermüdend; selbst wer das 
Material kennt — das Rieglsche Buch enthält gar keine Abbildungen —, 
wünscht mehr Zusammenfassung, Gruppierung, Gliederung in These und 
Beweis. 

Schon die Kapiteleinteilung trägt nicht dazu bei, den Leser rasch 
zu orientieren. Kap. ı: Das Werden des Barockstils behandelt 
Michelangelo als Plastiker und Maler, Correggio und dann noch Michel- 
angelos Leistungen im Profanbau (mit einer in usum delphini einge- 
schobenen Vorgeschichte des florentinisch-römischen Palastbaues), dann 
folgt unerwartet — nach neuem Einteilungsgrund — Kap. 2: Der 
Kirchenbau, wo wesentlich von S. Peter die Rede ist, und dann ein 
3. Kap. mit der Überschrift: Die Baukunst von 1550— 1630, ein- 
geleitet durch zwei Betrachtungen über Serlio und über die wechselnde 
Schätzung der Antike, in der Hauptsache aber die Analyse der Kirchen 
und Profanbauten des Vignola, Giac. della Porta, Dom. Fontana und 
Carlo Maderna enthaltend. Daran schließt sich Kap. 4: Die Skulptur 
der Gegenreformation, Kap. 5: Die Malerei der Gegenrefor- 
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mation (Die Manieristen und die Bolognesen) und davon wieder ge- 
trennt als besonderes 6. Kap.: Der Naturalismus (Caravaggio). 

Wenn man über eine so irrationelle Disposition des Ganzen sich 
billig wundert, so ist es weniger merkwürdig, wenn im einzelnen die 
Beobachtungen in ganz lockerem Nebeneinander vorgebracht sind. Das 
liegt so in der Natur des demonstrierenden kunsthistorischen Vortrags. 
Hätte Riegl den Stoff zu literarischer Darstellung bringen wollen, er 
würde ihn gewiß fester geformt haben. Jetzt finden sich nur stellen- 
weise Anläufe zu einem strafferen Zusammennehmen der Gesichtspunkte, 
und es bleibt eine mühsame Sache zu erfahren, wie sich ihm der Ba- 
rock als Gesamtphänomen dargestellt hat. 

Seine Begriffe sind keine prinzipiell neuen, und wo es so scheint, 
da liegt das Neue mehr im Wort als in der Sache (wie bei der auch 
anderswoher bekannten Rieglschen Terminologie »taktisch« und »optisch« 
im Sinne von »plastisch« und »malerisch«), aber er ist ein feiner und sorg- 
fältiger Analytiker und fördert so doch manche überraschende Beobachtung 
zutage. Vor allem ist es lehrreich, wie er die Untersuchung gleich 
auf den Boden der gesamten bildenden Kunst gestellt hat. Das 
»Warum?« der ganzen Erscheinung bleibt freilich auch auf dieser Basis 
unbeantwortet. 

Alles in allem: Die Publikation dieser Papiere wird denen am 
schätzbarsten sein, die Riegl als Lehrer gekannt haben, das Buch an 
sich gehört einer literarischen Zwischengattung an, von der man nicht 
wünschen kann, daß sie sich vermehre. Es ist keine Geschichtschrei- 
bung, dazu fehlt ihm — abgesehen von der Anlage — die suggestive 
Kraft der Charakteristik von Personen und Sachen, es ist aber auch 
keine richtige stilanalytische Arbeit, dazu ist es zu wenig systematisch. — 

Ich notiere zum Schluß einige auffällige Sprachwidrigkeiten: Gänze 


(S. 81), Anwert (S. 99), Einbekenntnis (S. zor). 
H. Wölfflin. 


Architektur und Skulptur. 


Italienische Architektur und Skulptur. Jahresübersicht 1906. 
L’Arte beginnt ihren IX. Band (1906) mit einem Artikel E.Mauceris 
über Kunstdenkmäler in einigen abseits gelegenen Orten Siziliens (Monu- 
menti di Militello, Piazza Armerina ed Aidone, pag. ı—ı8). Militello 
bewahrt das mit figürlichen Bildwerken reichgeschmückte Portal der 
Kirche S. Maria della Stella vom Jahre 1506. Der Verfasser sieht in 
ihnen die Hände der Nachfolger von Dom. Gagini und Franc, Laurana 
(die Qualität der mitgeteilten Reproduktionen gestattet nicht, sich über 
diese Attributionen ein Urteil zu bilden). Ferner den Sarkophag von 
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Blasco Barresi (f 1476) und einen großen Presepioaltar in Robbiaarbeit, 
eine zum großen Teil identische Replik des Altars in S. Chiara zu Borgo 
Sansepolcro. Im Kloster S. Giovanni findet sich ein Marmorrelief des 
Pietro Speciale, das übereinstimmend von allen, die sich jüngst mit 
Fr. Laurana näher beschäftigt haben, ihm zugeteilt wird. Aus dem Dom- 
schatz von Piazza Armerina publiziert Mauceri mehrere quattrocentistische 
Goldschmiedearbeiten, darunter ein Reliquiar von 1405, noch durchaus 
gotischen Stils, bez. als Arbeit eines » Simon de Aversa «, — endlich aus 
Aidone einige Baudenkmäler romanischen Stils. Einen zweiten Artikel 
(pag. 185—ı92) widmet Mauceri den Denkmälern von Randazzo, das 
seinen mittelalterlichen Charakter unverfälscht bewahrt hat. Die Schätze 
seiner Kirchen sind reich an Goldschmiedearbeiten des Quattro- und 
Cinquecento, die uns die Namen einheimischer Künstler enthüllen, sowie 
an Werken dekorativer Skulptur (Ciborium in S. Martino, Taufbecken 
ebendort und in S. Niccolö). Aber auch bedeutende figürliche Bildwerke 
fehlen nicht: es sei nur auf die sitzende Statue des h. Nikolaus in der 
ihm geweihten Kirche, einem der charakteristischesten Werke Antonio 
Gaginis, und auf die Marmorstatue der Madonna in S. Maria di Gesü 
von einem Nachfolger Lauranas hingewiesen. 

P. Toesca (Cimeli bizantini, pag. 35—44) publiziert aus dem Dom- 
schatz von Padua ein der Forschung bisher entgangenes rundes silbernes 
Tintenfaß mit getriebenen griechischen Göttergestalten ringsum geschmückt, 
das er dem og. oder ıo. Jahrhundert zuteil, — ferner das bekannte 
Silberkästchen im Dom von Anagni, das er mit den sogenannten italo- 
byzantinischen Elfenbeinkästchen aus dem 9. Jahrhundert in Verbindung 
bringt, jedoch erst dem 13. Jahrhundert zuschreibt. 

G. Giovannonis Artikel: Il chiostro di Sant’Oliva in Cori (pag. 108 
bis 116) macht den 1480 vollendeten Kreuzgang des Augustinerklosters 
bekannt, das an die genannte Kirche angebaut ist. Er zeichnet sich 
durch den Reichtum der Formen an den Kapitellen seines Obergeschosses 
aus, — der Arbeit des sich an einem davon nennenden Meisters Antonio 
da Como. Analogien mit den Kapitellen am oberen Stockwerk des 
hinteren Kreuzganges von S. Francesco zu Assisi legen die Vermutung 
nahe, der Antonio di Lombardia, der an letzterem beteiligt war, sei mit 
dem Meister von Cori identisch. 

Luisa Ciaccio behandelt in drei längeren Artikeln die früheste 
Periode der Renaissancebildnerei in Rom (Primo periodo della scoltura 
romana del Rinascimento, sino a Pio I, pp. 165—184, 345—356- 
e 433—441.) Im ersten werden eine Anzahl Skulpturen, die sich ihren 
Stileigentümlichkeiten nach unzweifelhaft als Arbeiten der gleichen Hand 
enthüllen, vermutungsweise dem Pellegrino d’Antonio von Viterbo zugeteilt, 
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der urkundlich am Hauptesreliquiar des h. Andreas mitgearbeitet hat und 
auch mit Antiken Handel getrieben zu haben scheint (Gaye I, 164). Es 
sind: das bisher dem Isaia da Pisa attribuierte Fragment Nr. 224 in den 
vatikanischen Grotten, von dem genannten Reliquiar herrührend; eine 
Relieftafel am Lavabo der Kapelle Sixtus V. in S. M. maggiore; neun 
Statuen der Tugenden und der Verkündigung für das Grabmal Chiaves 
in S. Giovanni Laterano gearbeitet (zwei davon jetzt am Grabmal Aquaviva 
ebendort aufgestellt), sowie die Statue des Kardinals am selben Monument 
(Averulino hätte bloß den Sarkophag fertig gebracht, als er aus Rom fliehen 
mußte); ein Sakramentstabernakel in S. Trinita zu Viterbo (ein Teil davon 
im Museo civico daselbst); die Statue Eugens IV. an dessen von Isaia 
gearbeitetem Grabmal, jetzt in S. Salvatore, und endlich das Relief Nr. 204 
der vatikanischen Grotten (in welch letzterem die Verfasserin nur die Hand 
eines Schülers erkennen will). — Im zweiten Artikel wird zuerst das 
Grabmal Nikolaus V. in den Grotten analysiert, die Arbeit eines unbekannten, 
höchst mittelmäßigen Bildhauers, der zum Teil noch von- gotischen 
Reminiszenzen beeinflußt ist. Sodann werden die Apostelfiguren — auch 
unbekannten Meißels — besprochen (zwei in den Grotten, für Überreste 
vom Grabmal Calixts III. fälschlich gehalten, zwei andere am Altar des 
h. Hieronymus am Eingang zur Kapelle Sixtus V. in S. M. maggiore) 
und es wird wahrscheinlich gemacht, daß sie einer Altarumschrankung an- 
gehört haben, die Calixt II. in der Cappella della Madonna della febbre 


in S. Peter ausführen ließ. — Der dritte Artikel endlich bespricht eine 
Gruppe von Bildwerken, die offenbar von einem und demselben Künstler 
herrühren — die Verfasserin gibt ihm nach einer seiner Arbeiten den 


Namen »maestro dei quattro dottori«. Es gehören hierher: die Pietä 
Nr. 123 der vatikanischen Grotten, die beiden Relieftafeln Nr. 57 eben- 
dort mit den Gestalten der vier Kirchenväter, die Grabfigur Calixts IIL 
(Nr. 136 der Grotte, fälschlich für Alexander VI. gehalten), die Statue 
eines Bischofs in Hochrelief (Nr. 41 der Grotte, vom Grabmal Calixts IIL.), 
zwei ähnliche Bischofsstatuen, jetzt in S. Onofrio (wahrscheinlich auch 
vom selben Denkmal) und die Grabplatte des Roderigo Sanctio (7 1471) 
in S. M. di Monserrato. Über die Person des Schöpfers der aufgezählten 
Skulpturen läßt sich keine Vermutung anstellen. Endlich bestreitet die 
Verfasserin die Attribution der Statue des h. Markus über dem Portal 
seiner Kirche an Ant. Averulino, — wie uns scheint, mit guten Gründen. 

O. H. Giglioli gibt einen ausführlichen Artikel über die aus 
S. Pier scheraggio stammende Kanzel von S. Leonardo (Il pulpito romanico 
di S. Leonardo in Arcetri presso Firenze, pp. 278— 291). Ihrer Ent- 
stehung nach ist sie zwischen die Kanzel von Groppoli und zwischen 
jene von S. Bartolomeo in Pistoja zu setzen (sie datieren von 1193 und 
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1250). Die genaue stilistische Analyse ergibt für die Reliefs vier ver- 
schiedene Meister, von denen derjenige der Kreuzabnahme entschieden 
der begabteste und fortgeschrittenste war. Zwei Reliefs — von der 
Rückseite der ursprünglich völlig freistehenden Kanzel — sind bei der 
Überführung der letzteren an ihren jetzigen Standort im Jahre 1782 
verloren gegangen. 

Gius. Gerola macht eine bisher nicht beachtete Arbeit Ant. 
Averulinos bekannt (Una croce processionale del Kilarete, pag. 292—296), 
urkundlich für die Kathedrale von Bassano 1449 gearbeitet (wo sie sich 
auch jetzt befindet) und die Namensbezeichnung des Künstlers tragend. 
Der Holzkern des (in seinem alten Teile 0.49 Meter hohen, 0.37 Meter 
breiten) Prozessionskreuzes ist von Silberplatten umkleidet, die gravierte 
Ornamente tragen; auf ihnen sind an den Enden der Kreuzarme und an 
deren Kreuzung vorne die Gestalt Christi am Kreuze und die Büsten 
Mariä, Johannis des Ev. und Magdalenas sowie ein Engel, — auf der 
Rückseite in der Mitte die Madonna mit Kind in ganzer Gestalt, um- 
geben von den Symbolen der Evangelisten, angebracht. Die Figuren 
zeigen ein feineres Form- und Liniengefühl, als wir es von des Künstlers 
übrigen Bronzearbeiten her gewohnt sind. 

E. Mauceri (L’arte in onore di S. Agata in Catania, pp. 423 bis 
432) gibt eine von Abbildungen unterstützte genaue Beschreibung der 
berühmten Reliquiare der Stadtheiligen im Dom von Catania. 

Der Berichterstatter bespricht (p. 442—445) das Tonrelief der 
Madonna mit Kind, das 1906 aus der Vente Gozzadini fürs Museo 
nazionale zu Florenz erworben wurde. Er möchte es dem Antonio 
di Chellino da Pisa zuteilen, für den er außerdem ein ähnliches 
Madonnenrelief bei Grafen Camerini in Piazzola bei Padua, das Ma- 
donnenrelief im Tabernakel der Via Pietrapiana in Florenz, und dasjenige 
in Marmor über dem Seitenschiffsportal des Domes von Siena, endlich — 
vermutungsweise — die sogenannte Madonna Saracini (im gleichnamigen 
Palast zu Siena) in Anspruch nimmt. 

Carlo Arüu (Gli scultori di Pietrasanta, pp. 463—-473) gibt eine 
Übersicht seiner Studienergebnisse, betreffend die Künstlerfamilien der 
Pardini, der Riccomanni und der Stagi. „Die seinerzeit von Milanesi 
(Vasari VI, ro3ff.) über die beiden letzteren zusammengestellten Nach- 
richten erfahren hierdurch manche Bereicherung. 


La Rassegna d’arte beginnt ihren sechsten Jahrgang (1906) mit 
einem Artikel E. Mauceris und S. Agatis (Francesco Lauraha in 
Sicilia, pag. ı—8), der uns mit den in Sizilien vorhandenen Arbeiten 
Lauranas näher bekannt macht, zum Teil unter Mitteilung bisher 


Literaturbericht, 361 


unbekannter Urkunden, die sich auf einige davon beziehen, und die 
dem Forschereifer Giachino Di Marzos, des greisen Vorstandes der 
Bibliothek zu Palermo verdankt werden. Da wir in der Besprechung der 
Monographie von W. Rolfs über den Meister auf dessen künstlerische 
Tätigkeit an dieser Stelle ausführlich eingegangen sind, halten wir es für 
überflüssig, hier den Artikel Mauceris zu resümieren, insbesondere einige 
von dessen zweifelhaften Attributionen zu widerlegen. 

A. Pettorelli gibt eine längere Studie über die Kirche S. Antonio 
del Viennese in der Nähe von Borgo San Donnino (pag. 22—30). Es 
ist ein anspruchsloser einschiffiger Bau vom Ende des ı2. Jahrhunderts, 
der hundert Jahre darauf eine Verlängerung erfuhr. Fresken, von denen 
außer dürftigen Spuren nur Zeichnungen vom Beginn des vorigen Jahr- 
hunderts erhalten sind, schmückten einst seine Wände. 

A. Annoni macht uns mit dem Oratorium S. Rocco im Vorstadt- 
gebiet von Mailand bekannt, einem graziösen Bau aus der Mitte des 
Cinquecento (pag. 38—40), der in seiner Arkadenvorhalle wie im 
Innern zwei Fresken Luinis und seiner Söhne birgt. 

T. Costa gibt (pag. 56—58) die genaue Beschreibung des Grab- 
mals Busi von Vincenzo Onofri in der Kirche Madonna del poggio bei 
Persiceto (Prov. Bologna). Die Arbeit ist den Kunstfreunden seit längerer 
Zeit bekannt, und der Verfasser weiß nichts Neues über sie beizubringen. 

Diego Sant’ Ambrogio bespricht eine Bronzebüste Berninis im 
Museo Poldi-Pezzoli zu Mailand (pag. 77—79), in der er das Bildnis 
Ulpiano Volpis aus Como, seit 1613 Erzbischofs von Chieti, erkannt hat. 
Es ist eine Jugendarbeit des Meisters und zeigt alle Vorzüge seiner 
Frühperiode. 

« F. Manzini (pag. 97—ıo2) berichtet über die Dorfkirche von 
Trebbio im modenesischen Appennin, eine dreischiffiige Pfeilerbasilika . 
des 9. oder ıo. Jahrhunderts, deren stilgerechte Wiederherstellung dem 
Eifer des Berichterstatters verdankt wird. 

Pr. Malaguzzi-Valeri beschreibt in seinen »Note d’arte valtellinesi « 
(pag. 124—ı28 und 137— 140) unter anderem einige Altartafeln in Holz- 
skulptur in den Kirchen von Cepina, Premadio, Oga, Bormio vom Ende 
des ı5. und aus der ersten Hälfte des 16. Jahrhunders, — Arbeiten zum 
Teil deutscher Bildschnitzer, zum Teil von ihnen beeinflußter heimischer 
Künstler. 

„E. Mauceri gibt (pag. 129—ı35) eine reichillustrierte Aufzählung 
der bedeutendsten Arbeiten Antonello Gaginis, indem er der grund- 
legenden Monographie De Marzos folgt. 

D. Sant’ Ambrogio macht uns mit einem Werke des Bildhauers 
Giulio da Oggiono bekannt, den wir seit 1538 am Dom zu Mailand 
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beschäftigt finden (pag. 153— 155). Es ist dies das Grabmal des 1552 
verstorbenen Massimiliano Stampa in der Kirche S. M. delle grazie zu 
Soncino. Der Meister war ein Schüler Agostino Bustis. 

A. Balletti gibt die Abbildung eines Grabmalentwurfs von Prospero 
Clementi aus der Sammlung von Handzeichnungen der Uffizien (pag. 156 
bis 158). Er weist nach, daß derselbe als Vorbild für die Monumente 
des Domherrn Fossa und des Orazio Malaguzzi im Dom zu Reggio gedient 
habe; das erstere wurde vom Meister selbst, das letztere nach seinem 
Tode von dessen Schülern ausgeführt. 

Fr. Malaguzzi-Valeri reproduziert und bespricht zwei Reliefs in 
Holzskulptur (Geißelung und Kreuzigung Christi) im Nonnenkloster 
S. M. del Monte über Varese (pag. 159—ı60), Werke des ausgehenden 
Quattrocento, aus der Nachfolge der Mantegazza, namentlich das letztere 
von bemerkenswerter Kraft des Ausdrucks. 


Jahrgang IV (1906) der Rivista d’Arte bringt folgende Beiträge 
zur italienischen Architektur und Skulptur: 

A. Gottschewski (p. 73—88) berichtet ausführlich über seine 
schöne und bedeutsame Entdeckung von Michelangelos Tonmodell zu 
. einem der Flußgötter, die zu Füßen der Mediceergräber in der alten 
Sakristei von S. Lorenzo angebracht werden sollten. Da der Verfasser 
seinen Aufsatz seither in erweiterter Gestalt im ersten Bande des 
Münchener Jahrbuchs der bildenden Kunst veröffentlicht hat, so verweisen 
wir auf das weiter unten hierüber Mitgeteilte. - 

O.H. Giglioli gibt in einer Studie über die Kapelle des Kardinals 
von Portugal in $. Miniato al monte und über die Malereien Baldovinettis 
in derselben (p. 89—99) Auszüge aus einem Merkbuch des Klosters 
(das gegenwärtig im Archiv des Hospitals von S. Maria nuova aufbewahrt 
wird), wodurch es außer Zweifel gesetzt wird, daß die von Vasari dem 
Piero Pollaiuolo zugeteilten Fresken am Gewölbe und den Seitenwänden 
der Kapelle (mit Einschluß der Verkündigung) von Alesso Baldovinetti 
herrührten. 

Der Berichterstatter veröffentlicht (p. 127—ı3ı) die Steuer- 
einbekenntnisse des Bildhauers Pasquino di Matteo da Montepulciano, 
wie auch ein Dekret der Konsuln der Wollweberzunft, womit der Meister 
zum Gesanglehrer der Kleriker (Sängerchor) von S. Maria del fiore 
ernannt wird. Es war bisher nicht bekannt, daß Pasquino auch als 
Musiker exzellierte. 

P. Bacci berichtet (p. 142—ı47) über ein von ihm in den 
Magazinen der Accademia delle belle arti zu Florenz aufgefundenes 
Modell Berninis zu einem Brunnen, den der Meister im Auftrage seines 
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Gönners Card. Rospigliosi, nachdem er als Clemens IX. 1667 den 
päpstlichen Thron bestiegen, für dessen ebenfalls von Bernini entworfene 
glänzende Villa Lo Specchio bei Pistoja auszuführen hatte. Der Brunnen 
gelangte nach dem zwei Jahre darauf erfolgten Tode des Papstes in den 
Pal. Strada (jetzt Pal. Antamoro in Via della Panatteria) zu Rom, in 
dessen Hofe er, allerdings durch eine moderne Restauration zum Teil 
entstellt, noch heute zu sehen ist. 

G. Poggi (p. 156— 159) veröffentlicht die schon- von Gaye I, 183 
teilweise abgedruckten Urkunden, die sich auf die Abschätzung des von 
Luca della Robbia gearbeiteten Grabmals des Bischofs Federighi durch 
Andrea Cavalcanti beziehen. — Ebenso gibt er einige urkundliche Notizen 
über die Übertragung der Reliefs des Grabmals des h. Gualbert von 
Ben. da Rovezzano aus dem Kloster S. Salvi in die Opera del Duomo, 
wo dieselben nur durch die Einsprache der damaligen Capomaestri 
Fr. da Sangallo und Ammanati davor bewahrt wurden, als Marmorplatten 
für den Fußboden des Domes. verwendet zu werden. 


In Arte e Storia, Jahrg. XXV (1906) finden sich die folgenden 
unseren Gegenstandskreis berührenden Artikel: 

N. Bertoglio Pisani (p. 1—3) gibt eine Beschreibung des mit 
figürlichen und ornamentalen Intarsien reichgeschmückten, leider in ver- 
wahrlostem Zustande befindlichen Chorgestühls der ehemaligen Zister- 
zienserabtei (jetzt Pfarrkirche) von Morimondo bei Abbiategrasso. Als 
sein Schöpfer nennt sich Franciscus Giramus Abiacrassinus, als Jahr der 
Entstehung verzeichnete er 1523. 

Fr. Sarlo (p. 52—58) gibt die Geschichte der Kirche S. Maria, 
des Domes von Trani, ehe über ihr zu Ende des ır. Jahrhunderts die 
jetzige Kathedrale erbaut wurde. 

E. Milano (p. 65—68) bespricht die romanische Fassade der 
Kirche S. Pietro in Cheresco (Piemont), den einzig übrigen Rest eines 
Baues vom Beginn des ı2. Jahrhunderts. Sie erhielt dadurch ein eigen- 
tümliches Aussehen, daß nach der Zerstörung des benachbarten Manzano 
im Jahre 1266 die Fragmente der daselbst existierenden, ebenfalls dem 
Apostelfürsten geweihten Kirche in ihre Außenwand eingemauert wurden. 

G. Carrocei gibt (p. 97—ı00 und 113 —ı1r7) eine generelle Auf- 
zählung der im Kreuzgang und einigen Räumen des Klosters S. Marco 
aufgestellten und seit einiger Zeit unter dem Namen »Museo di Firenze 
antica« dem öffentlich Besuch zugänglich gemachten bildnerischen Schätze, 
die bei Gelegenheit der Systemisierung der Piazza Vittorio Emanuele 
und des umliegenden Stadtteiles aus den um den ehemaligen Mercato 
vecchio gelegenen Kirchen, Palästen und sonstigen Bauten bei deren 
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Niederlegung vor dem völligem Untergange in das genannte Museum 
gerettet wurden, 

D. Santambrogio (p. 117—ı22) führt die Gründe an, die sich 
ihm gegen die Identifikation des von P. Grisar unter den Reliquien der 
Kapelle Sancta Sanctorum aufgefundenen Goldkreuzes mit dem von 
Symmachus zu Beginn des 6. Jahrhunderts gestifteten Reliquiar des 
Kreuzesholzes ergeben haben. Das Hauptargument des Verfassers ist, 
daß aus so früher Zeit keine Zellenschmelze mit figürlichen Darstellungen 
(wie deren eine Anzahl an dem fraglichen Kreuze vorkommen) nach- 
zuweisen sind. 

A. Bellucci (p. 145— 148) gibt auf Grund der handschriftlichen 
Chroniken von Perugia ein Verzeichnis der vornehmsten Familientürme der 
Stadt, die im Laufe der Jahrhunderte alle demoliert wurden. Interessant 
ist ein vom Verfasser mitgeteiltes Breve Sixtus IV. an die Prioren der Stadt 
vom Jahre 1476, worin er alle mit Exkommunikation bedroht, die 
es sich einfallen lassen sollten, »turres ‚quas in eorum habitationibus 
habent demoliri facere in non modicum ornamenti ipsius civitatis 
detrimentum «. 

D. Santambrogio (p. 148—ı51) beschreibt die in Ruinen liegende 
Kirche S. Pietro di Vallate im Veltlin, eine Stiftung der Cluniacenser 
vom Jahre 1078. 

Derselbe Verfasser führt (p. 161—163) zur Stütze seiner schon 
früher wiederholt verfochtenen Ansicht, wonach die Kirche S. Ambrogio 
in Mailand in ihrer heutigen Gestalt eine nach dem Muster von Cluny 
ausgeführte Anlage der Benediktinermönche vom Anfang des ı2. Jahr- 
hunderts sei (1z17—ı144), die Benediktiner-Abteikirche S. Maria zu 
Laach an. Sie entspricht in Anlage und konstruktiver Durchführung 
durchaus der Mailänder Kirche, da auch sie sich die Mutterkirche von 
Cluny zum Vorbild nahm, die kurz vorher (1084) entstanden war. Der 
Verf. neigt zur Annahme, auch S. Maria sei — wie S. Ambrogio — 
ursprünglich (1093) nach dem älteren Muster der Benediktinerkirchen 
als Säulenbasilika mit Doppelabsiden begonnen worden und erst bei 
Wiederaufnahme des Neubaues im Jahre ırı2 11338 sei man auf die 
jetzt dastehende Anlage nach dem Vorbild von Cluny übergegangen, 
unter Beibehaltung indes auch der westlichen Apsis (die bei S. Ambrogio 
beim Neubau der Zeit von 1107— 1144 verschwand). 

G. B.Mannucci (p. 185—ı87) gibt urkundliche Nachrichten über 
das Kastell von Spedaletto bei Pienza, das, zu Ende des ı2. Jahrhunderts 
als Pilgerhospiz gegründet, im Laufe der Zeit in das Eigentum des 
Opsedale della Scala zu Siena überging, das es samt den dazu gehörigen 
Ländereien noch heute besitzt. 


Literaturbericht. 365 


In Band XV der Napoli Nobilissima gibt G. Ceci eine durch 
mehrere Nummern der Zeitschrift gehende Studie »Artisti del XVI. 
e XVI. secolo«, in der auf urkundlichen Forschungen beruhende Mit- 
teilungen über die folgenden Bildhauer (neben solchen über eine Reihe 
von Malern) enthalten sind: Fr. Cassano, G. Fil. Castello, B. Chiarini, 
Clem. Ciottoli, G. Dom. d’Auria, Ant. und Claudio de Corona, Fel. 
de Felice und Alfonso de Giorgio. E. Bernich bespricht die Reste 
der Kirche S. Maria della Pace in Neapel, einer Gründung Alfonsos I. 
aus den Jahren 1442—45. Unter den Skulpturfragmenten, die von ihr 
übrig sind, erwähnt er eine Statue des Erzengels Michael, angeblich 
eine Nachahmung des h. Georg von Donatello.. Mit diesem Jahrgang 
stellt die genannte Zeitschrift, die während ihres fünfzehnjährigen Be- 
stehens viel zur Klärung der neapolitanischen Kunstgeschichte beigetragen 
hat, ihr Erscheinen ein. 


Jahrgang XOI (1906) des Bullettino Senese di Storia patria 
enthält eine eingehende Studie V. Lusinis über die Kirche S. Domenico 
zu Siena (pag. 263— 295), wodurch die bisher wenig beachtete Bau 
geschichte dieses frühesten Sakralbaues des Predigerordens zu Siena wesent- 
lich erhellt wird. Der Bau begann ı225, allein wie er heute dasteht, erhielt 
er erst in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts seine Vollendung (geweiht 
1578). Ursprünglich war es nur eine Kirche von mäßigen Dimensionen 
im Vergleich zum heutigen S. Domenico; mit der Stadt zugewandter, 
rechtwinklig auf die jetzige stehender Fassade und einem Kreuzschiff, 
das über dem jetzigen Langschiff lag und dessen Ausdehnung ziemlich 
deckte. Die unansehnlichen Klosterbaulichkeiten lagen anstoßend an 
das Kreuzschiff gegen den Abhang, Fontebranda zu. Das Querschiff 
der jetzigen Kirche wurde, nachdem die alte Kirche den Zudrang der 
Andächtigen nicht mehr zu fassen imstande war, um 1290 begonnen 
und etwa fünfzig Jahre später vollendet. Dazumal entstand auch der 
Campanile. Von der alten Kirche hat sich in der heutigen Cappella 
delle Volte, die — bloß vom Kircheninnern zugänglich — der Stirnseite 
des heutigen Langschiffes vorgelagert ist, ein Überrest erhalten. Ur- 
sprünglich bildete die Kapelle den Abschluß des rechten Querschiffarmes 
der alten Kirche und diente den weiblichen Aggregierten des Domini- 
kanerordens (Mantellate di S. Domenico, — denen auch die h. Katharina 
angehörte) zur Verrichtung ihrer Andachten; er wurde deshalb beim Bau 
des neuen Gotteshauses stehen gelassen. Dieser Umstand erklärt es, 
warum dies letztere keine Fassade erhielt und warum sein einziger Ein- 
gang an der linken Wand des Langschiffes angebracht ward, wo er bis 
heute besteht. Die Klostergebäude wurden anschließend an die rechte 


366 Literaturbericht. 


Langseite des neuen Langschiffes errichtet, und an eben diese Seite 
wurde auch 1466 die neue Kapelle der h. Katharina angebaut, um darin 
ihre Hauptesreliquie zu bergen. Nach einem Brande vom Jahr 1533 
erhielt sie ihre jetzige Gestalt und ihren Schmuck durch die Fresken 
Sodomas und Franc. Vannis. 

A. Liberati gibt einige den Akten der Compagnia di S. Caterina 
entnommene Notizen betreffs der Ausschmückung ihres unteren Oratoriums. 
Nachdem 1465 das Haus der Heiligen ‚angekauft war, ging man an die 
Einrichtung des Betsaals in dessen Erdgeschosse. 1519 wurde ein 
Legat B. Borghesis zur Anfertigung einer »santa Caterina d’argento« 
im Wert von ı00 Goldgulden bestimmt; es sollte also wohl eine 
Statue werden. Von ihrem Verbleib fehlt jede Nachricht. 1534 bis 
ı541 wurde das Oratorium durch Hinzufügung der Tribuna erweitert 
und mit einem Gestühl geschmückt, dessen Erstellung sich bis über 
1565 hinauszog. 1567 übernahm Bart. Neroni die Ausmalung des 
Raumes, konnte aber nur vier der Fresken ausführen, da er über der 
Arbeit starb. ı591 bekam Fr. Vanni den Auftrag, eine neue Bahre für 
die Compagnia zu bemalen; und 1600 schuf derselbe Meister das Ge- 
mälde der Heiligsprechung Katharinas in der Tribuna des Oratoriums. 
Endlich versah zur selben Zeit Mo Girolamo di Marco das letztere mit 
einem neuen Majolikafußboden, womit denn die Ausschmückung ihren 
Abschluß fand. 


In der Rassegna d’arte Senese (Anno I], 1905 pag. 79ff.), dem 
Organ der neugegründeten Societä degli amici dei monumenti, die sich 
die Pflege der heimischen Kunst und die Erhaltung ihrer Denkmäler 
zum Ziel gesetzt hat, behandelt V. Lusini die Frage der Zugehörigkeit 
der Tonstatue des knienden Evangelisten Johannes im Museo dell’ Opera 
zur Gruppe der Beweinung der Leiche Christi in der Unterkirche der 
Össervanza bei Siena (D’un gruppo della pietA di Giacomo Cozzarelli 
e di un s. Giovanni che non ci ha che fare). Angeregt wurde die Frage 
durch einen Artikel im Florentiner Marzocco (vom 2. Juli 1905) aus der Feder 
des Marchese P. Misciattelli, der für die Zugehörigkeit eintrat, und die 
materielle Ergänzung der Gruppe durch die Statue beantragte. Hierauf 
bemerkt Lusini vor allem, daß der schmerzvoll gefaßte Ausdruck der 
Statue des Evangelisten durchaus nicht zur dramatischen Bewegtheit der 
Össervanzagruppe passe. Sodann weist er darauf hin, daß die Gruppe 
und die Nische, die sie birgt, mit ihrer dekorativen Umrahmung zu. 
gleicher Zeit im Auftrag Pandolfo Petruccis als Schmuck seiner Gruft ent- 
standen, und kein Grund da sei, warum die Nische für die Aufnahme der 
gesamten Gruppe zu eng ausgeführt worden wäre, wie es der Fall wäre, 
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wenn man den Johannes (und am rechten Ende ihm gegenüber eine 
zweite Figur, eine Magdalena) als zu ihr gehörig betrachten wollte. 
Endlich sind die beiden rechtwinkligen Einschnitte an beiden Basen- 
enden der Gruppe zu klein, um die Johannesfigur mit ihrer Basis (sowie 
ihr gegenüber am anderen Ende der Gruppe eine zweite kniende Figur) 
darin einzufügen; der Verfasser hält dafür, daß diese Einschnitte gemacht 
worden seien, um ein Altargerät, wohl am wahrscheinlichsten Kandelaber 
davor zu placieren. Der Verfasser hält es für ausgeschlossen, daß die 
Evangelistenstatue je in der Osservanza gewesen und von dort weggekommen 
sein könne, da es dort nie an der Sorge für ihre Kunstschätze (die sich noch 
heute sämtlich an Ort und Stelle befinden) gefehlt habe. An seinen heutigen 
Aufbewahrungsort gelangte der Johannes aus der Akademie, deren Inventare 
jedoch nichts über seine Herkunft aufgezeichnet haben. Lusini hält 
dafür, daß er aus dem Dome stammen könne. Das Inventar desselben 
von 1482 führt in der Cap. del Crocefisso eine Pietä mit den Figuren 
der hh. Magdalena und Johannes an; bei der Modernisierung der 
Kapellen und Altäre des Domes im Jahre 1625 kam an die Stelle 
dieser Gruppe die (heute noch dort befindliche) Pietä von Mazzuoli, in 
deren Johannes der Verfasser manche Ähnlichkeit mit demjenigen Cozzarellis 
erblickt. Könnte — so schließt er — Mazzuoli sich nicht den letzteren 
zum Vorbild genommen haben, und könnten wir nicht in ihm einen 
Überrest jener Pieta der Capp. del Crocefisso sehen? — Den Aus- 
führungen Lusinis entgegnet Misciattelli im 2. Jahrgang der gleichen 
Zeitschrift (1906, pag. 31 — 34, Per il gruppo cozzarelliano dell’ Össervanza 
e per l’antica scoltura senese). Er betont, daß das Fehlen der Ver- 
goldung an der Nischeneinrahmung beiderseits, bis zur Höhe etwa der 
knienden Johannesfigur, darauf deutet, daß an diesen Stellen mehr als bloß 
ein Altargeräte vor der Nische gestanden habe. Daß dies (an einer 
Seite der Gruppe) höchst wahrscheinlich eben die Johannesstatue der 
Opera del Duomo gewesen sei, ergibt sich daraus, daß die Profilierung 
ihrer Basisplatte vollkommen mit derjenigen der  Pietägruppe über- 
einstimmt. Daß endlich auch in der Osservanza nicht immer die nötige 
Fürsorge gewaltet habe, werde durch die Verstümmelungen, die die 
Pietägruppe aufweist, dargetan. Diese Einwendungen sucht Lusini in 
seiner Entgegnung (a. a. O. pag. 53—59) durch die Tatsache zu ent- 
kräften, daß sich an den Stellen der Nischenpilaster, die gegenwärtig der 
Vergoldung entbehren, Spuren einer ursprünglich darauf vorhandenen 
befinden, daß übrigens — wenn die bezügliche Argumentation Misciattellis 
überzeugende Kraft haben solle, die Höhe der ohne Vergoldung gelassenen 
Pilasterteille das Doppelte der tatsächlich vorhandenen betragen müßte, 
um der Höhe der Johannesfigur zu entsprechen. Wenn man sich übrigens 
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die letztere an die fragliche Stelle versetzt und in den (übrigens un- 
zulänglichen) Einschnitt der Basisplatte der Pieta eingefügt denke, so 
ergebe sich, daß der Evangelist seinen Blick nicht auf die Leiche Christi 
richte, sondern an ihr vorbei nach außen. Lusini beharrt somit bei der 
Meinung, daß die Statue einer Gruppe angehört hat, die außer ihr noch 
die Madonna mit der Leiche Christi im Schoße und die h. Magdalena 
enthalten haben müsse. rß 

A. Canestrelli (Anno 1906 _pag. 6—ı3, La pieve di S. Quirico 
in Ösenna e la sua antica armatura policroma del tetto al tempo 
medievale) gibt einige Ergänzungen zu seiner (in der Miscellane d’Arte, 
Anno I, no.ız veröffentlichten) Monographie der interessanten Hauptkirche 
von S. Quirico (zwischen Siena und Pienza). Über dem im 18. Jahr- 
hundert ausgeführten Gewölbe hat er den polychromierten Dachstuhl 
des Schiffes und des Chorbaues aufgefunden, den er, aus dem Stil seiner 
Dekoration urteilend, dem Ende des ı2. oder Beginn des 13. Jahrhunderts 
zuteilt. Er beschreibt letztere, die in allem Wesentlichen erhalten ist, 
eingehend und schließt mit dem Wunsch, der Bau möchte in seiner 
ursprünglichen Gestalt wiederhergestellt werden. — Derselbe Verfasser 
gibt S. 118— 124 eine mit Illustrationen versehene Beschreibung einer 
zweiten Kirche des gleichen Ortes, S. Maria Assunta. Es ist ein Bau 
von rechteckigem Grundplan aus der zweiten Hälfte des 12. Jahrhunderts, 
mit einem an der Nordseite hundert Jahre später angebauten Portal, 
das die größte Ähnlichkeit mit dem Hauptportal der Abtei S. Antimo 
zeigt, so daß anzunehmen ist, dieses habe als Vorbild gedient. 

F. Bargali Petrucci (pag. 18—30, Notizie di un arco romano in 
Siena del sec. ı° di Gesüu Cristo) gibt Nachrichten über den römischen 
Triumphbogen, der an der Kreuzung der heutigen Via S. Pietro alle Scale 
und delle Murella stand und von dem laut chronikalischen Berichten zu 
Beginn des 16. Jahrhunderts noch Reste aufrecht waren, während er schon 
1229 im ganzen niedergelegt wurde. Als Fragment davon hat sich 
die Victoria in Hochrelief in der Accademia delle belle arti erhalten, 
die einen der Bogenzwickel schmückte; ihr Fundort stimmt mit der für 
das Triumphtor bezeugten Örtlichkeit, ihr Stil würde dem Bau das 
erste Jahrhundert n. Chr. als Entstehungszeit zuweisen. Der Verfasser 
nimmt als weiteren Überrest des fraglichen Bogens auch das eine der 
Säulenpostamente in Anspruch, die sich am Eingang der Tautkapelle im 
Dom zu Siena finden. Richtiger werden ja beide als Arbeiten Federighis 
bestimmt; doch ist er dabei einem antiken Vorbild gefolgt, dessen Zeich- 
nung wir in Giul. da Sangallos sienesischem Skizzenbuch (fol. 43”) besitzen. 

Can. G. B. Mannucei (pag. 63—68 und 100—ı01, Notizie sul 
castello di Corsignano) bespricht unter Mitteilung von Illustrationen den 
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einzigen Überrest des alten Corsignano, jetzt Pienza, der sich in der 
Kirche S. Vito bis heute vor den Toren der Stadt erhalten hat. Der 
Verfasser stellt die urkundlichen Nachrichten über ihn sorgfältig zusammen; 
die früheste bezeugt, daß S. Vito schon ro29 bestand. Dem widerspricht 
nicht der Stil der ornamentalen Umrahmung ihrer beiden Portale (Zick- 
zackarchivolt am Hauptportal, Szenen der Geburt und der Anbetung am 
Architrav des Eingangs an der Südseite, wowei die hh. drei Könige zu 
Pferd dargestellt sind). Das Innere ist 1686 seines ursprünglichen 
Charakters entkleidet; erhalten ist außer den die drei Schiffe trennenden 
Pfeilerarkaden auch der offene Dachstuhl über dem mittleren. 

C. A. Nicolosi (pag. 125, Un gruppo di Jacopo della Quercia 
a Bergamo) gibt eine Reproduktion der Büste der Madonna mit Kind 
in der Galerie von Bergamo, Abteilung Morelli, die dieser (und ihm 
folgend auch noch jüngst G. Frizzoni) dem berühmten Sieneser Künstler 
zuschrieb, während sie vielmehr die Arbeit eines der Florentiner Ton- 
bildner ist, die bisher noch unter der Komplexivbenennung des » Meisters 
der Pellegrinikapelle« begriffen werden. — 


Im Bullettino di numismatica e di arte della medaglia 
Anno 1906 pag. 130— 146, gibt Domenico Montini unter dem Titel: 
Giov. Maria Pomedelli, pittore medaglista e incisore del secolo XVlo: 
eine sorgfältige Monographie über diesen vielseitigen Künstler. Es 
gelingt ihm, dessen bisher unbekanntes Geburtsjahr auf 1478 festzustellen, 
sowie daß sein Tod nach 1537 erfolgt sei. Das CEuvre Pomedellos 
erfährt eingehendere Würdigung als bei den wenigen Autoren, die sich 
bisher mit ihm beschäftigt haben. 


Die Mailänder Zeitschrift Il Politecnico, Jahrgang 1906, enthält 
aus der Feder Diego Sant’ Ambrogios folgende vier Studien: In der 
ersten (Il portale cluniacense di S. Simpliciano in Milano) beschäftigt er 
sich mit der Deutung der leider sehr verstümmelten Skulpturen am 
Portal von S. Simpliciano, dem einzigen Überrest der sonst modern 
rekonstruierten Fassade der zu Ende des ı1. und im Beginn des 
ı2. Jahrhunderts neu aufgebauten, ursprünglich von dem h. Bischof, 
dessen Namen sie trägt, zu Beginn des 5. Jahrhunderts gegründeten 
Kirche. Die Kapitelle des jederseits vier Säulen zwischen zurück- 
springenden Mauerecken zeigenden Portals sind (rechts) mit fünf ampel- 
artige Gefäße tragenden weiblichen Figuren, sowie gegenüber (links) mit 
einer Prozession von sechs Bischöfen bzw. Märtyrern, die Bücher und 
Kreuze tragen, geschmückt. Gegenüber den bisherigen ungenügenden, 
weil zu weit hergeholten Deutungen des P. Allegranza (1786), C. Annonis 
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(1856) und neuestens Romussis (Milano nei suoi monumenti), sieht der 
Verfasser in den weiblichen Figuren der rechten Seite die fünf törichten 
Jungfrauen. Ihre Darstellung auf Portalen war bekanntlich an romanischen 
und frühgotischen Bauten Frankreichs sehr beliebt; in der Lombardei 
hat sie Sant’ Ambrogio schon früher nur am Portal zum Presbyterium 
der Certosa von Pavia, an dem der Abtei von Viboldone und an der 
Sopraporte der Südsakristei des Mailänder Domes nachgewiesen. An 
S. Simpliciano bringt er sie mit dem Umstande in Verbindung, daß der 
Neubau der Kirche mit der Berufung der seit ııı4 an S. Gervasio und 
Protasio tätigen Cluniazensermönche zur Offiziatur von S. Simpliciano 
zusammenhing. Die Ersetzung der klugen Jungfrauen an der linken 
Portalseite durch sechs heilige Personen (ein bisher sonst nirgends 
beobachteter Fall) weiß der Verfasser nicht genügend zu erklären. Er 
neigt dazu, in letzteren einige in Mailand besonders verehrte Heilige 
(Ambrosius, Gervasius, Protasius, Virgilius und Maximus) zu sehen, die 
‚Ihre Verehrung dem Gründer der Kirche, S. Simplicianus, darbringen. 

In seinem zweiten Beitrag (L’arca campionese Pusterla a S. Maria 
in Castello di Tradate) kommt Sant’ Ambrogio auf ein von ihm im 
Archivio storico 1904 beschriebenes (s. Repertorium XXIX, 51) Bildwerk 


zurück, indem er diesmal eine — wenn auch nicht zureichende — Re- 
produktion desselben veröffentlicht. Das Monument setzte — wie dessen 
Inschrift besagt — der Gründer der Kirche, der Mailänder Domherr 


Tommaso Pusterla bei Lebzeiten (er starb bald nach 1371). Es besteht 
aus einer (2.20 Meter langen, 0.30 Meter hohen) Marmortafel, worauf in 
Relief die Darbringung der Kirche an die Madonna in trono durch 
Tommaso unter dem Schutz des h. Thomas von Becket und Antonius 
Eremita im Stil der Campionesen dargestellt ist. Um das Monument 
der ihm von dessen Begründer zugedachten Bestimmung als Altarancona 
entsprechend zu gestalten, ist die Relieftafel mit einer Bekrönung von 
drei Giebeln ausgestattet, auf deren mittlerem ein Christus am Kreuze 
thront, während zwischen den Giebeln vier Engel mit Weihrauchfässern 
stehen. Rechts und links von der Altartafel sind in lebensgroßen Statuen 
Maria.-und der Verkündigungsengel postiert. Ihrem künstlerischen Werte 
nach bilden sie den weitaus bedeutendsten Teil des Werkes. Als wahr- 
scheinlichen Schöpfer macht der Verfasser den Giovanni di Campione 
namhaft. ; 

Der dritte Aufsatz beschäftigt,sich mit den zwei ältesten Cluniazenser- 
gründungen in der Lombardei, den Dorfkirchen von S. Pietro di Vallate 
im Veltlin und S. Benedetto di Portesana bei Trezzo ‘im Mailändischen 
(Le due piü vetuste chiese di sicura data, 1078 e 1088 d’origine 
cluniacense), Der Donationsakt zweier Ehegatten vom Jahre 1078 an 
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Ländereien zugunsten des Cluniazenserordens für S. Pietro di Vallate, der 
im vollen Wortlaut erhalten ist, spricht von der Kirche als »edifitium 
inceptum... ad opus ecclesice Cluniacensis«. Sie liegt heute in Ruinen 
(12 Meter lang, 9 Meter breit); der Verfasser beschreibt eingehend ihre 
noch bestehenden Reste, die eine Längswand mit Portal, die Apsis und 
den noch am besten erhaltenen niedrigen Glockenturm zu ihrer Seite. 
Klosterbauten fehlen gänzlich; solche sind dagegen — wenngleich in 
sehr bescheidener Anlage — bei der zweiten der obgenannten Kirchen 
erhalten. Auch für sie besitzen wir die Gründungs- oder vielmehr 
Schenkungsurkunde vom Jahre 1088, worin sie als schon aufgebaut 
genannt wird, so daß ihr Ursprung wohl mit S. Pietro di Vallate gleich- 
zeitig gewesen sein mag. Dimensionen und Anlage sind denen dieser 
Kirche analog, nur fehlt‘der Campanile. Der Klosterbau war bloß für 
zwei Mönche, den Prior inbegriffen, vorgesehen; außerdem beherbergte 
er die Laienbrüder (Conversi), die für die Bebauung der geschenkten 
Grundstücke zu sorgen hatten. Die Wölbung des Kirchenraumes ist 
seit langem eingestürzt, erhalten sind jedoch die vier Kämpfer zur Auf- 
nahme der Gewölberippen. Sonach wäre hier eines der ältesten, wenn 
nicht das älteste Kreuzgewölbe in der Lombardei nachgewiesen. An 
der Apsis sind Halbsäulen mit rohen Kapitellen und über ihnen ein 
Rundbogenfries erhalten; dazwischen kleine Rundbogenfenster mit tiefer 
Laibung. Schon im 13. Jahrhundert wurde das Priorat in eine Kommende 
umgewandelt. Die obenerwähnten Schenkungsurkunden sind erst neuer- 
dings durch die vom französischen Unterrichtsministerium unternommene 
Veröffentlichung der »Chartes de Cluny« (seit 1898 im Gange, bisher 
sind sechs Bände erschienen) bekannt geworden. 

Im letzten seiner Beiträge (Nuove notizie archeologiche intorno 
alla basilica di Sant’ Ambrogio) kommt der Verfasser vorerst nochmals 
auf den Inhalt seines Artikels in der Lega lombarda vom 16. Juli 1905 
zurück (s. Repertorium XXX, Übersicht 1905), worin er die Herkunft der 
Säulen im Hofe des ehemaligen Pal. Talenti di Fiorenza in Via Giuseppe 
Verdi 4 aus dem Hofe von Bramantes Canonica bei S. Ambrogio nach- 
gewiesen hat. Während nämlich bisher nur der Verkauf von fünf Kapitellen 
aus S. Ambrogio an »magnifico domino Girolamo Florentia« durch das 
Zeugnis des Visitationsprotokolls des h. Karl Borromeus, Erzbischofs von 
Mailand, vom Jahre 1566 beglaubigt war, ist nunmehr in den jenem 
Protokolle angeschlossenen Beilagen auch der Notariatsakt zum Vorschein 
gekommen, womit die neun Säulen, die zum Ausbau des Hofes der 
Canonica vorbereitet, ja teilweise schon dort aufgestellt waren, eben 
demselben Hieronymus Florentia für den Hof seines im Bau begriftenen 
Palastes käuflich abgetreten werden, der schon vorher die fünf Kapitelle 


25% 


U 


372 Literaturbericht. 
zu gleichem Zwecke erworben hatte. Wir haben es indes in den frag- 
lichen Bauteilen nicht etwa mit Stücken zu tun, die schon von Bramante 
für die Vollendung des von ihm begonnenen Baues vorbereitet waren, 
sondern mit solchen, die erst in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
in solcher Absicht nach dem Muster der Kapitelle des Meisters gearbeitet 
wurden. — Sodann lenkt Sant’ Ambrogio die Aufmerksamkeit auf ein 
Marmorrelief mit der Figur eines Mönches, das sich im Museum der 
Villa Castelbarco zu Monastirolo (bei _Vaprio) befindet. Laut Inschrift 
stellt es jenen »Ariberto de Pasiliano« vor, der ıı4ı das erste Chor- 
gestühl für S. Ambrogio ausführte (s. Repertorium XXX, Übersicht für 
1905), Ob das Werk etwa von einem Grabmal des Mönches, das ihm 
seine dankbaren Brüder in S. Ambrogio gesetzt, oder das in seinem 
Geburtsorte Pasiliano, einem Feudum der genannten Kirche, stand, oder 
endlich in der von ihm in Mailand gestifteten Kirche S. Pietro und Paolo 
sich befand, herrühre, ist nicht festzustellen. Auf alle Fälle gebührte 
dem Relief, das alle Merkmale der Kunst des ı2. Jahrhunderts trägt, 
nach der Ansicht unseres Verfassers (der durchaus beizustimmen ist) 
ein würdigerer Aufbewahrungsort, etwa in S. Ambrogio selbst oder dem 
Museum des Sforzakastells. — Endlich führt der Verfasser seine im 
Monitore tecnico vom 5. Aug. 1905 (s. Repertorium XXX, Übersicht für 
1905) sowie in Arte e Storia 1906 (s. weiter oben) dargelegte Ansicht 
über den Einfluß des Cluniazensergrundrißtypus auf die Gestaltung des 
Grundplans von S. Ambrogio unter Heranziehung der Plangestaltung der 
Benediktinerabtei zu Laach des weiteren aus. 

Auch das Mailänder Tageblatt Lega lombardo enthält einige 
Artikel Diego Sant’ Ambrogios, die unsere Jahresübersicht berühren. Im 
ersten vom 25. Februar 1906 faßt der Verfasser seine Einwände zusammen 
gegen eine Attribution, die Prof. Giulio Carotti in der Nummer vom 
26. Dez. 1905 der Illustrazione italiana ausgesprochen hat. Es handelt 
sich um die Grabplatte einer Frau im Nonnengewande, die zu Beginn 
des vorigen Jahrhunderts in das durch Giuseppe Bossi begründete Museo 
archeologico der Brera gelangt, jetzt unter Nr. 153 im Saale V des 
Museums. des Sforzakastells ausgestellt ist. Prof. Carotti möchte darin 
das Grabmal Biancas von Savoyen, der Mutter Giangaleazzo Viscontis, 
erkennen, die — nach testamentarischer Verfügung — 1387 in dem 
von ihr gegründeten Kloster der Clarissen zu Pavia ihre letzte Ruhestätte 
fand. Als dasselbe zu Beginn des ‚vorigen Jahrhunderts in Privatbesitz 
überging, wurde — wie die Lokaltradition behauptet — das fragliche 
Grabmal an einen Steinmetzen nach Mailand verkauft. Der nach Carottis 
Meinung gotisch-französische Stil der Grabplatte des Sforzakastells ver- 
anlaßt ihn nun zu der obigen Attribution. Ihre in seinem kurzen Artikel 
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versprochene eingehende Begründung hat er jedoch — unseres Wissens — 
bisher nicht geliefert. Sant’ Ambrogio bemerkt nun vor allem, daß das 
Inventar der durch Bossi im Breramuseum vereinigten Skulpturen durchaus 
Werke anführt, die nachweislich dazumal den Mailänder Kirchen und 
Klöstern entnommen wurden, und daß die Registrierung unserer Grab- 
platte im genannten Inventar unter Nr. 117 lautet: »Pietra tumulare con 
figura femminile in bassorilievo d’ ignota persona. Proprietä erariale«. 
Der letztere Zusatz deute nun darauf, daß auch sie aus irgendeinem 
durch Aufhebung in Staatsbesitz übergegangenen Nonnenkloster stamme. 
Denn wäre sie (wie Carotti annimmt) aus Privatbesitz für die neu- 
begründete Sammlung angekauft worden, so hätte dies im Inventar Er- 
wähnung gefunden, und es hätte die (dem Erwerber Bossi gewiß nicht 
unbekannt gebliebene) Provenienz des Stückes, sowie die darauf ver- 
ewigte erlauchte Persönlichkeit darin jedenfalls ausdrücklich bezeichnet 
werden müssen. Was ferner die Bekleidung betrifft, so weist der Verfasser 
darauf hin, daß sie keines der durch die Ordensregel vorgeschriebenen 
Kennzeichen der Clarissen erkennen läßt, weder die Kapuze über dem 
Haupte, noch die weit offenen Ärmel, nicht den aus einem Strick 
bestehenden Gürtel um die Taille, nicht die nackten oder von groben 
Holzsandalen bekleideten Füße. Auch kein Zeichen der hohen Geburt 
der Verstorbenen sei zu bemerken; und ein solches wäre doch, wenn 
auch nicht an der Kleidung, so doch etwa an dem Kissen, das ihr 
Haupt stützt, oder an irgendeiner Stelle der Umrahmung höchst wahr- 
scheinlich angebracht worden (wie Analogien an anderen Grabmälern 
beweisen). Was endlich den künstlerischen Stil des Werkes betrifft, so 
veranlaßt den Verfasser die durchaus klassische Profilierung des Rahmens 
der Platte, an der auch nicht die geringste Spur eines gotischen Formen- 
motivs oder einer solchen Ornamentation bemerkbar ist, es schon dem 
15. Jahrhundert zuzuschreiben. Wohl gehört der Stil der Figur selbst 
noch der Gotik an, allein man weiß, wie weit in das Quattrocento hinein 
diese in Mailand noch in der Grabmalskulptur in Übung geblieben ist. 
Andererseits weist dieser Stil keine Analogien mit dem der Campionesen 
auf, die bis zum Ende des ı4. Jahrhunderts daselbst herrrschten und 
denen die Visconti die Ausführung ihrer Grabmäler anvertrauten (s. ihre 
Monumente in S. Eustorgio und aus S. Giovanni in Conca). Wenn man 
diesen letzteren Umstand erwägt, so wird auch die Heranziehung eines 
französischen Künstlers (wie sie Carotti vermutet) für die Grabplatte 
Bonas von Savoyen sehr unwahrscheinlich, um so mehr, da ihr Sohn 
Giangaleazzo das Denkmal seiner 1382 verstorbenen ersten Gemahlin 
Isabella von Frankreich für S. Pietro, in Ciel d’oro zu Pavia auch von 
heimischen Kräften ausführen ließ. 
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Ein zweiter Artikel desselben Blattes (vom ı7. Mai) behandelt das 
vor einigen Jahren durch Kauf in London in den Besitz des Museums 
im Sforzakastell gelangte Relief von Agost. Busti mit der Darstellung 
aus dem Martyrium einer nicht sicher festzustellenden Heiligen und dem 
Datum ı52ı (oder ı53r). Der Verfasser- möchte darin die Szene sehen, 
wie die h. Agnes, die ihren Glauben nicht abschwören will, von ihrem 
römischen Richter zur Einschließung in ein Bordell verurteilt und von 
zwei Zuhälterinnen in Empfang genommen wird.“ Über den Schöpfer des 
Werkes kann kein Zweifel bestehen, so sehr trägt es die charakteristischen 
Merkmale der Manier Bustis zur Schau. Dagegen ist über dessen Herkunft 
nichts zu ermitteln, und die Ansicht des Verfassers, es möchte gleich 
zweien schon im Museum vorhandenen Reliefs zu dem ehemaligen 
Denkmal Birago in S. Francesco gehört haben, kann nur als Vermutung, 
der irgendwelche Begründung fehlt, hingenommen werden. 

In einem dritten Artikel vom 26. August bespricht Sant’ Ambrogio 
Kirche und Kloster von S. Benedetto di Portesana bei Frezzo, eine Grün- 
dung der Cluniazenser vom Jahre 1088. Da der Artikel nur ein Resümee 
dessen enthält, was der Verfasser in seiner weiter oben besprochenen 
Studie in der Zeischrift Il Politecnico ausführlich darüber mitgeteilt hat, 
so können wir auf das dort Gesagte hinweisen. 


Zwei weitere Aufsätze unseres unermüdlichen Forschers bringt der 
Jahrgang 1906 der Rivista di scienze storiche di Pavia. Der eine 
berichtet über ein Hostientabernakel vom Jahre ı535 in der Kirche 
S. Maria maggiore in Val Vigezzo. Es hat die beträchtlichen Dimensionen 
von 1.85 Meter Höhe auf ı Meter Breite und zeigt streng architektonischen 
Aufbau: zwei arabeskierte Pilaster mit Sockel und Gebälke, dazwischen 
das Sportello für den Hostienbehälter, und darüber in der Lünette, als 
einzigen figürlichen Schmuck, die aus dem Grabe erstehende Gestalt des 
Heilands. Außer der Jahreszahl und einer die Bestimmung des Werkes 
feiernden Inschrift trägt das letztere auch die Künstlerbezeichnung: 
» Laurentio Arigonio artifice Papiense«. Padre Majocchi, der um die 
Künstlergeschichte Pavias hochverdiente Direktor des dortigen Museums, 
hat urkundlich festgestellt, daß ein »Picapietra« dieses Namens, der 
Sohn eines Johannes de Domodossola, im Jahre ıs25 am Dom von 
Pavia beschäftigt war. Der Meister gibt sich in seinem Werke als 
Schüler Benedetto Brioscos zu erkennen. 

Im zweiten Artikel gibt Sant’ Ambrogio einige urkundliche Notizen - 
über das Cluniazenserpriorat S. Majolo zu Pavia, das älteste in Italien 
gegründete des Ordens (999); sie sind der weiter oben erwähnten 
Publikation der »Chartes de Cluny« entnommen. Da sie indes keine 
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künstlerischen Interessen berühren, so glauben wir an dieser Stelle nicht 
weiter auf sie eingehen zu sollen. 


In der Rivista archeologica della Provincia e antica 
diocesi di Como vom April 1906 veröffentlicht unser Verfasser aus 
der eben angezogenen Urkundensammlung die Gründungs- bzw. Schenkungs- 
urkunden der drei ältesten Cluniazenserpriorate der Diözese von Como, 
desjenigen von S. Pietro di Vallate im Veltlin vom Jahre 1078 (s. weiter 
oben unter »Il Politecnico«), des Priorats S. Nicola di Figina im Terri- 
torium von Oggiono von I1ıo7 und jenes von S. Giovanni Battista zu 
Vertemate in der Provinz Como vom Jahre 1084. 


Das Emporium bringt im Juliheft 1906 einen Artikel aus der 
Feder A. J. Rusconis über den Bildhauer Silvestro Ariscola von Aquila. 
Mit Unrecht bezeichnet er ihn als »scultore ignorato« und verrät 
damit, daß ihm weder die Arbeit G. Pansas über den Künstler (s. Reper- 
torium XVIII, 59), noch die Angaben bekannt sind, die der Cicerone 
über ihn in der siebenten und den folgenden Auflagen verzeichnet. 
Auch weiß der Verfasser über die dort angeführten Arbeiten Silvestros 
hinaus keine anderen namhaft zu machen. Ein Verdienst seines Artikels 
sind hingegen die reichlichen und guten Illustrationen der Werke des 
Meisters (Grabmäler Agnifili und Montorio-Camponeschi, sowie Altar des 
h. Bernardin). 

Im Aprilheft der gleichen Zeitschrift beschäftigt sich ein anonymer 
Verfasser mit dem Palazzetto di Venezia zu Rom. Um den Prospekt 
auf das Denkmal Victor Emanuels vom Corso aus offen zu halten, muß 
der Palast seine jetzige Stelle einem offenen Platz überlassen. Um das 
graziöse Bauwerk der Nachwelt zu erhalten, ist nach langen Verhandlungen 
mit dessen Besitzerin, dem österreichischen Staate, seine Wiederaufrichtung 
aus den bei der Niederlegung gewonnenen Materialien an der ent- 
gegengesetzten, westlichen Ecke des Palazzo di Venezia beschlossen 
worden, so daß er zwischen Via del Gesü, Via di S. Marco und Piazza 
di S. Marco zu liegen kommen wird. Der Artikel ist von guten 
Illustrationen, namentlich der schönen doppelgeschossigen Hofhalle 
begleitet. 


Über die im Nuovo archivio Veneto Bd. XII (1906) von 
V. Lazzarini mitgeteilten neuen urkundlichen Daten über die Arbeiten 
Donatellos und seiner Mitarbeiter im Santo zu Padua wurde im laufenden 
Jahrgang des Repertoriums besonders berichtet. 


In Arte italiana decorativa e industriale’ Bd. XV, 1906 
spricht G. Carocei über die Steinintarsien des Fußbodens im Dom zu 
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Siena unter Vorführung einiger Muster davon; D. Angeli gibt Nach- 
richten und Nachbildungen der Barockbildwerke figürlichen und dekora- 
tiven Charakters, die den Gesüu in Rom schmücken; N. Campanini 
macht die Rocca von Scandiano im Modenesischen, den Stammsitz der 
Familie Bojardo bekannt. Der Aufsatz: Il pavimento di Majolica e le 
tarsie di legno nella Cappella Vaselli in S. Petronio a Bologna gibt den 
Wiederabdruck einer 1860 von L.Frati, Bibliothekar am Arciginnasio 
verfaßten Gelegenheitsschrift und zahlreiche Abbildungen der darin 
behandelten Kunstwerke. Ein ungenannter Verfasser reproduziert in 
seinem Beitrag: Gli stucchi di Ca’ Rezzonico in Bassano dekorative 
Details aus der in der zweiten. Hälfte des ı8. Jahrhunderts erbauten 
Villa Rezzonico bei Bassano; sie verdankt ihre Entstehung einem 
Nepoten Papst Clemens’ XII. A.Melani begleitet die reichen Illustrationen 
seines Aufsatzes: Il palazzo e parco di Caserta (von Vanvitelli erbaut) mit 
kurzem erklärenden Texte; ebenderselbe gibt zu seinem Artikel: Gradinate 
e Scale kurze Erläuterungen zu den zahlreichen Abbildungen der Anlagen 
dieser Art, und in A. Annonis Beitrag: Il castello del Buon Consiglio 
in Trento findet dieses Baudenkmal, namentlich dessen durch Kardinal 
Bernhard . Cless erbauter neuerer Teil, auf Grund der durch Dr. Wözl 
festgestellten urkundlichen Geschichte seiner Entstehung (italienisch mit 
Zusätzen übertragen von Postinger, veröffentlicht in den Schriften der 
Accademia degli Agiati zu Rovereto, 1898) eine reich illustrierte Be- 
leuchtung. 

Im Bullettino della Commissione archeologica comu- 
nale di Roma (Anno XXXIV, 1906) kommt G. Tomasetti in einer 
Studie über die römischen Genossenschaften (Dei sodalizi in genere 
e dei marmorarii romani, pag. 235—269) in ausführlicher Behandlung 
auch auf die Cosmaten zu sprechen. Außer Bemerkungen über den 
Ursprung und Charakter ihrer Kunst gibt der Verfasser eine reiche 
Bibliographie der über den Gegenstand vorliegenden Aufsätze sowie die 
genealogischen Tabellen der bisher festgestellten sechs Künstlerfamilien, 
endlich noch eine Liste der Meister, die außer den letzteren stehend 
durch Bezeichnungen oder literarische Notizen beglaubigt sind. — Zum 
Schluß bespricht er die spätere » Universitä dei Marmorarii«, deren Statut 
vom Jahre 1406 noch im Archiv der heutigen Genossenschaft bewahrt wird. 
Sie sind es, denen die aus dem 16. und den folgenden Jahrhunderten 
stammenden Arbeiten in kostbarster Steinintarsia an den Altären, Taber- 
nakeln, Grabmälern römischer Kirchen wie an den Wänden der Paläste 
Roms, bis herab zur ornamentalen Ausschmückung der neuen Apsis von 
S. Giovanni in Laterano durch Leo XIII. verdankt wird. Glänzende 
Namen der Künstlerschaft Roms finden sich unter den Mitgliedern der 
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Genossenschaft, wie G. B. Sangallo, Flam. Vacca, Giac. della Porta, 
Algardi, Bernini, Borromini, Stef. Maderna. Doch hatte sich schon 1339 
die Genossenschaft der Bildhauer, der die letztgenannten angehören, von 
derjenigen der Marmorarbeiter losgelöst. 


Im Jahrbuch der k. preuß. Kunstsammlungen, Bd. XXVI 
(1906) findet sich eine Studie des Berichterstatters über ein unbekanntes 
Jugendwerk Andrea Sansovinos (S. 79—ı05). Es ist dies ein kleines 
Hostientabernakel der Kirche S. Margherita a Montici bei Florenz, das 
sich durch Vergleich mit anderen Jugendarbeiten des Meisters als 
eine Schöpfung seines Meißels erweist. Im weiteren Verlaufe werden 
Nachrichten (unter Reproduktion der darauf bezüglichen urkundlichen 
Belege aus dem Archiv. der Domopera) über Arbeiten gegeben, die 
Sansovino für S. Maria del fiore auszuführen sich verpflichtete, die er 
aber nicht einmal in Angriff nahm. Sodann werden einige irrtümliche 
Angaben Vasaris, betreffend Werke des Meisters in Montesansovino, 
Battifolle und Lucca richtig gestellt und zum Schluß in einem chrono- 
logischen Prospekt das bisher über Leben und Werke Sansovinos bekannt 
Gewordene zusammengestellt. Im Anhang sind einige bisher nicht ver- 
öffentlichte urkundliche Belege abgedruckt. 

Fritz Burger macht uns mit »Neuaufgefundenen Skulptur- und 
Architekturfragmenten vom Grabmal Pauls Il.« in den vatikanischen 
Grotten (S. 129—ı41) bekannt, die er an einem (in späterer Zeit 
zusammengeflickten) Altar in der Capp. della Pietä in St. Peter zu Rom, 
sowie in den Grotten auffand. Die ersteren bestehen in einem Gebälk- 
stücke mit Seraphsköpfen zwischen Palmetten von Mino da Fiesole, dem 
reichornamentierten Mittelstücke des Altars, von demselben oder A. Bregno, 
und dem Wappen des Papstes von zwei Löwen gehalten im Sockel des Altars, 
von demselben. In den Grotten aber wurden von Burger als zum Grab- 
mal Pauls II. gehörig agnosziert: zwei Engel in Relief in der Capp. 
praegnantium, der eine von Mino, der andere von Dalmata, beide von 
der Attica des Denkmals stammend; ferner sechs kniende Engel, je zur 
Hälfte von Mino und Dalmata gearbeitet, die nach Ansicht des Verfassers 
die Mandorla mit Gottvater und Engeln (von Dalmata) gehalten haben 
müssen, die den obersten Abschluß des Monuments bildete. Auf Grund 
dieser Funde und ihrer Placierung am letzteren gibt der Verfasser eine 
Rekonstruktion davon, die von der durch Ciacconius mitgeteilten Ab- 
bildung nicht unwesentlich abweicht. 

Frida Schottmüller berichtet unter Beigabe von bildlichen 
Reproduktionen über »Zwei neuerworbene Reliefs des Luca della Robbia 
im Kaiser Friedrichs-Museum« (S. 224 —227) — eine Madonnenlünette 
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aus englischem Privatbesitz und ein frühes, bemaltes Madonnenrelief 
in Stucco. 

Fritz Burger behandelt in seinem zweiten Beitrag zum Jahrbuch 
»Isaias da Pisa plastische Werke in Rom« (S. 228— 244). Außer den 
dem Meister seither. zugewiesenen Werken nimmt der Verfasser für ihn 
noch folgende Stücke in Anspruch: das Grabrelief des Giordano Orsini 
in den vatik. Grotten (Nr. 204), die Madonna praegnantium ebendort, 
die Statuen der Klugheit und Mäßigkeit, jetztam Grabmal des 1574 
verstorbenen Kardinals Aquaviva in S. Giovanni in Laterano, aber ur- 
sprünglich für das Grabmal Chiaves ebendaselbst geschaffen, sowie viel- 
leicht auch die Figur des h. Marcus in einer Nische der genannten Kirche, 
endlich die Grabplatte Fra Angelicos in S. Maria sopra Minerva und den 
h. Marcus in der Portallünette seiner Kirche am Pal. di Venezia. 

Carl Justi sucht in einer ausführlichen dem Bildhauer Pietro 
Torrigiani gewidmeten Studie (S. 249— 281) der auf Grund von Vasaris 
parteilicher Darstellung nicht nach Verdienst gewürdigten künstlerischen 
Persönlichkeit des turbulenten Florentiners zu ihrem Rechte zu verhelfen. 
Besonders ausführlich, auf Grund urkundlichen Materials sind die in 
England geschaffenen Monumente Torrigianis behandelt. Entgangen sind 
dem Verfasser die Nachrichten über dessen Arbeiten in Bologna und 
Fossombrone (s. unsere Mitteilung über sie im Repertorium XXXI, 296). 

Im Beiheft zum Jahrbuch setzt G. Gronau seine auf der Durch- 
forschung des urbinatischen Fonds im Florentiner Staatsarchiv beruhenden 
Mitteilungen über die Kunstbestrebungen der Herzoge von Urbino fort 
(S. 1—44). Michelangelo betreffend teilt er einige nicht eben wesentliche 
Briefauszüge zur Entstehungsgeschichte des Juliusgrabmals mit, ferner 
solche über ein von dem Meister für Francesco della Rovere verfertigtes 
kleines Bronzepferd (heute verschollen). In dem Abschnitt über Girol. 
Genga und den Bau der Villa Imperiale bei Pesaro gibt Gronau reiche 
Auszüge aus der Korrespondenz Franc. della Roveres mit seiner Gemahlin 
Eleonora Gonzaga, sowie aus den Berichten Gengas und seiner Mitarbeiter 
über den Fortgang des Baues, aus denen viele interessante Einzelheiten, 
wesentlich Neues jedoch nicht zu entnehmen ist. Die Nachrichten 
beginnen mit 1530 und reichen bis zum Tode Bartolomeos, des Sohnes 
Girolamos im Jahre 1558. 

Der Berichterstatter veröffentlicht chronologische Prospekte zum 
Leben und den Werken Simones del Pollaiuolo, il Cronaca ($. 45—69) 
und Nannis di Miniato, detto Fora (S. 70—86): Einige der über diesen 
vergessenen Scarpellino mitgeteilten Urkundenbelege enthüllen ihn uns 
als Gehilfen Lucas della Robbia und Donatellos bei deren Arbeiten für 
S. Maria del fiore. 
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Die Zeitschrift für bildende Kunst N.F. Bd. XVII (1906) 
enthält folgende uns bier interessierende Artikel: 

E.Steinmann, » Die Flußgötter an den Medicigräbern Michelangelos « 
(S. 39—42), macht zwei kleine Tonmodelle von Tribolo im Museo Nazionale 
zu Florenz bekannt (auch das Kaiser Friedrich-Museum besitzt deren 
zwei weitere), die er als wahrscheinliche Repliken nach den großen 
Tonmodellen in Anspruch nimmt, welche von Michelangelo für die 
genannten Grabmäler geschaffen worden waren (vgl. hierzu unten den 
Aufsatz von A. Gottschewski). 

B. Patzak, »Die Villa Este in Tivoli« (S. 51 —62 und 117 —ı3r), 
gibt eine Beschreibung und Würdigung der berühmten Anlage Pirro 
Ligorios, und reproduziert dazu eine Reihe von Stichen Venturinis, die 
einzelne Partien davon darstellen. 

OÖ. Egger und H. J. Hermann, »Aus den Kunstsammlungen des 
Hauses Este in Wien« (S. 84—ıo5) geben — unter Beigabe wertvoller 
Illustrationen — eine Übersicht der seit Herbst 1904 der öffentlichen 
Besichtigung zugänglich gemachten Kunstschätze aus dem Besitz Erz- 
herzogs Franz Ferdinand von Este. . Sie stammen der Mehrzahl nach 
aus dem Schlosse Catajo bei Padua, sowie auch aus Estensischem Besitz 
in Modena und bieten sowohl für die antike Skulptur als für die der 
italienischen Renaissance hervorragendes Interesse. 

E. Petersen beschäftigt sich in seiner Studie: »Zu Meisterwerken 
der Renaissance, Bemerkungen eines Archäologen« (S. 179— 187) auch 
mit zwei Werken Michelangelos, den Medicigräbern und dem David. 
Bezüglich der ersteren weist er auf die Darstellungen von Sol und Luna 
in der antiken Skulptur hin (z. B. bei Phidias’ Geburt der Athena am 
Ostgiebel des Parthenon und der Geburt Aphroditens an der Basis seiner 
Zeusstatue, in Rom am Giebel des kapitolinischen Jupitertempels, wie 
auch am Sarkophag Fieschi in S. Lorenzo fuori) und nimmt sie als An- 
regung für Michelangelos Tag und Nacht in Anspruch. Andere antike 
Reminiszenzen findet er in den ausgespannten Festons, dem Tropäum 
und dem sitzenden Besiegten an der Krönung des einen Grabmals, wie 
sie die Albertinazeichnung zeigt, ferner in den Flußgöttern und den 
Statuen der Erde und des Himmels in den Seitennischen der gleichen 
Zeichnung, in der Form der Cassoni, in dem Motiv der Nacht, das einer 
Leda entlehnt und von der vatikanischen Ariadne beeinflußt erscheint; 
endlich im ganzen Aufbau der Denkmäler, der an die Anordnung im 
kapitolinischen Giebel erinnert, wo zuoberst die drei Götter, tiefer unten 
Morgen und Abend, und zuunterst in den Eckensitzende und liegende Figuren 
vorkamen. — Zur Davidstatue bemerkt der Verfasser die ungewöhnliche 
Lage der Schleuder, indem er sie. durch die Rücksichtnahme auf das 
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Marmormaterial erklärt, das die freie Herausarbeitung der Schleuder 
verbot. 

A. Gottschewski, »Ein Flußgott Michelangelos« (S. 189— 193), 
gibt Nachricht von seiner Entdeckung eines Bronzetorso nach einem 
Flußgott des Meisters, im Museo Nazionale zu Florenz, der dem 
seither vom Verfasser wieder aufgefundenen großen Original-Tonmodell 
Michelangelos durchaus entspricht (s. unten zum Münchner Jahrbuch). 
Ferner legt der Verfasser seine Gründe dar,_weshalb er in den von 
Steinmann nachgewiesenen kleinen Bronzen Tribolos (s. oben) nicht 
Repliken nach Originalen Michelangelos sehen könne. 

W.Rolfs, » Die erste sizilianische Madonna Lauranas « (S.193— 195), 
erkennt in der Madonnenstatue zu Trapani, die Venturi (in Bd. IV seiner 
Storia dell’ arte italiana, pag. 157, 263) als pisanische Nachahmung aus 
dem Trecento publiziert hat, eine Arbeit Franc. Lauranas. Ferner gibt 
er eine Reproduktion der Madonnenstatue im Dom zu Sciacca vom 
Jahre 1467 und weist nach, daß sie, nicht aber die Statue der 
'h. Margherita in ihrer Kirche (wie E. Mauceri annahm, s. Rassegna d’Arte 
1906 pag. ı) von Laurana herrühre. 

J- Durm, »Das Grabmal Theoderichs in Ravenna« (S. 245— 2509), 
gibt eine sehr genaue fachmännische Beschreibung des berühmten Bau- 
denkmals, die alle bisherigen übertrifft, und weist es als eine von 
zentralsyrischen Vorbildern beeinflußte Konzeption nach. Auch die 
angeblich original-gotischen ornamentalen Details sind nichts als miß- 
verstandene, roh nachgebildete antike Motive. 

Siegfried Webers Antonio. Begarelli (S. 274— 288) bietet eine 
chronologisch geordnete Charakterisierung der Arbeiten des Meisters, 
unter Benutzung dessen, was einheimische Autoren (Malmusi, Tiraboschi, 
Vedriani) über ihn geschrieben haben. Wesentlich Neues wird vom 
Verfasser nicht beigebracht. 


Im neubegründeten Münchner Jahrbuch der bildenden 
Kunst (Bd. I, 1906) bespricht W. Bode einige Originalwiederholungen 
glasierter Madonnenreliefs von Luca della Robbia (S. 28—32). Außer den 
zwei Reliefs im Friese des einen Imprunetatabernakels, die beide in den 
Gewandfalten, den Konturen und im Ausdruck Abweichungen zeigen, 
wonach es zur Gewißheit wird, daß keineswegs das eine durch bloßes 
Abformen über dem anderen hergestellt wurde, — außer diesen beiden 
Reliefs und den zwei anderen mit der Madonna in der Nische bei Shaw 
in Boston und im New-Yorker Museum führt Bode unter Beigabe ihrer 
Abbildungen die vier ‚Reliefs im Bargello, im Berliner Museum, bei 
E. Benda in Wien und bei Dr. E. Simon in Berlin auf, das letztere das 
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schönste von allen. Sie alle zeigen kleine Abweichungen in allen 
Einzelheiten, am stärksten gerade in dem, was den Künstler bezeugt, 
im Ausdruck, in der Empfindung. Daß diese vier Wiederholungen eigen- 
händige Arbeiten Lucas sind, wird zu allem Überfluß durch den Vergleich 
mit späteren Repliken bezeugt, die sich deutlich als Werkstattarbeit 
bekunden (eine solche der Imprunetamadonna im Louvre, eine bessere 
bei W. v. Dirksen in Berlin). — Zum Schluß führt Bode zur Ergänzung 
der Liste von Lucas Werken mehrere erst jüngst als solche erkannte 
Stücke auf, vor allem die beiden Neuerwerbungen des Berliner Museums 
(s. oben unter Jahrbuch der Kgl. pr. Kunstsammlungen). 

E. Bassermann-Jordan, »Der Perseus des Cellini und der Perseus- 
brunnen des Friedrich Sustris im Grottenhofe der Münchner Residenz« 
(S. 83—93), erörtert die Komposition des ersteren und meint, daß die 
Schwierigkeit, den liegenden Medusakörper in voller Entwicklung mit dem 
stehenden Perseus zur Gruppe zusammenzuschließen, den Kleinplastiker 
Cellini dazu bestimmte, den ersteren an der Komposition überhaupt nicht 
teilnehmen zu lassen, sondern lediglich als Statuenbasis zu verwenden. — 
Was der Verfasser sodann über die von Cellini beeinflußte Brunnenfigur 
des Amsterdamer Künstlers ausführt, kann — als über den Rahmen 
unserer Aufgabe hinausgehend — nicht weiter erörtert werden. 

Den bedeutendsten Beitrag für den ersten Band des Jahrbuchs 
liefert indes Ad. Gottschewskis Artikel: »Ein Originalmodell Michel- 
angelos« (S. 43—64). Es handelt sich um seine Auffindung des Torsos 
eines Modells von des Meisters eigener Hand für einen der vier Flußgötter, 
die er zu Füßen der beiden Medicigrabmäler in S. Lorenzo anzubringen 
beabsichtigte. Den Ausgangspunkt für die Entdeckung bot ein Eintrag im 
Inventar der mediceischen Kunstschätze vom Jahre 1553, der »un torso 
di bronzo ritratto da un Fiume di mano di Michelangelo« verzeichnet. 
Diesen Torso agnoszierte Gottschewski in einer kleinen Bronze des Museo 
Nazionale (zu der daselbst auch eine ergänzte Bronzekopie aus späterer 
Zeit vorhanden ist). Sodann glückte es ihm, das Originalmodell Michel- 
angelos zu dieser Bronze in einem überlebensgroßen Tonmodell auf- 
zufinden, welches unerkannt früher im Hofe und zuletzt im Aktsaal der 
Florentiner Akademie der bildenden Künste stand, bis es nunmehr im 
Davidsaal daselbst seine Aufstellung erhalten hat. Es fanden sich ferner 
im Staatsarchiv die urkundlichen Belege dafür, daß das fragliche Ton- 
modell 1583 von Ammanati, der es als ein Werk Michelangelos vom 
Großherzog Cosimo zum Geschenk erhalten hatte, der Akademie über- 
wiesen ward, »a benefitio de’ giovani che volevano studiare«. Dem 
Einwand, daß der Tontorso nach einem kleineren Originalmodell Michel- 
angelos hergestellt sein könnte, begegnet der Verfasser mit dem Hinweis, 
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daß er »ein Können zeigt, das nur Michelangelo besaß«, und mit dem 
Beweis, den er hierfür aus der genauen Analyse des Werkes erbringt. 
Zum Schluß beantwortet Gottschewski die Frage: »wann und warum hat 
M. Angelo die Arbeit an den Flußgöttern aufgegeben, und welche 
Anordnung im Aufbau hat er ihnen zugedacht?« — Aus des Meisters 
Briefen weiß man, daß die fraglichen Statuen auf dem Boden aufgestellt 
werden sollten; aus einer eigenhändigen Zeichnung im British Museum, 
im Zusammenhalt mit der jetzigen Gestalt der. Mediceergräber folgert der 
Verfasser, »daß Michelangelo die Flußgötter aufgab, als infolge der 
Konzeption der jetzigen Gestalt die Mittelnische schmäler wurde, der 
Sarkophag mit den darauf liegenden Figuren fast die volle Breite des 
Aufbaues einnahm und der Raum für die Flüsse am Sockel des Sarkophags 
verloren ging. Zwei Gemälde in den Magazinen der Galerie von Florenz 
aus dem 18. Jahrhundert (das eine den h. Lucas als Patron der Akademie, 
das andere ein Bildnis Michelangelos darstellend) geben Kunde, wie hoch 
man das Werk einschätzte, da man es darauf mit abbildete. Und noch 
in einem Inventar vom Jahre 1791 ist die Tradition seines Ursprungs 
lebendig, indem es darin als »il torso di Michelangelo di stucco scuro 
sopra un trespolo imperniato « bezeichnet wird. 


Das Jahrbuch der Wiener Zentralkommission für Er- 
forschung und Erhaltung der Kunstdenkmale bringt in seinem 
dritten Bande (1905) einen Artikel R. Eislers über die Hochzeitstruhen 
der Gräfin von Görz. Er behandelt darin die zwei bisher wenig 
beachteten Stuckreliefs im Museum zu Klagenfurt, die von den genannten 
Truhen stammen und in figurenreichen friesartigen Kompositionen, die 
an die Reliefs antiker Triumphbogen erinnern, die sogenannte »Ge- 
rechtigkeit Trajans« nach den Versen Dantes im Purgatorio darstellen. 
Einer der Cassoni wurde jüngst in der Stiftskirche zu Millstadt in 
Kärnten wieder aufgefunden (woher auch die Reliefs ı853 in das 
Klagenfurter Museum gelangten). Er trägt das Wappen der Gonzaga 
und gehörte — laut Ausweis des Heiratsinventars im Archiv zu Inns- 
bruck — zur Ausstattung Paolas, der Tochter Lodovico Gonzagas, die 
1477 an Leonhard Grafen von Tirol und Görz vermählt ward. Zu der 
gleichen Ausstattung gehörten auch die beiden Elfenbeinkästen mit 
Triumphen Petrarcas im Grazer Dom, die dahin auch aus Millstadt 
gelangten. Der Verfasser setzt die Klagenfurter Reliefs aus stilistischen 
Gründen nach den Grazer Eifenbeinkästen und glaubt, sie seien nach 
Entwürfen Mantegnas von Luca Fancelli hergestellt. Er stützt seine 
Zuschreibung auf die stilistische Übereinstimmung, die namentlich in 
den Köpfen zwischen ihnen und einem Kaminfriese besteht, der aus der 
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Gonzagavilla zu Revere ins Museum von Mantua gelangt ist, und den 
er als authentische Arbeit Fancellis in Anspruch nimmt (auf das von 
Braghirolli im Archivio stor. lomb. 1876 pag. 613 beigebrachte Zeugnis hin). 


In der Revue arche&ologique (1906, I pag. 56—78 verficht 
Marcel Reymond (Une fagade de Giuliano da Sangallo pour la fagade 
de San Lorenzo) in ausführlicher Darstellung seinen Vorschlag, einen 
der sechs Entwürfe Sangallos für die Fassade von S. Lorenzo (es ist 
Nr. 281 der Sammlung von Handzeichnungen der Uffizien, reproduziert 
bei Stegmann-Geymüller, Architektur der Renaissance in Toskana, Blatt ı 
zu Giuliano da Sangallo) zur Grundlage für ihren beabsichtigten 
Ausbau zu nehmen. Der Verfasser hält diesen für denjenigen unter 
den sechs Entwürfen, der sich am meisten dem Stil Brunelleschis nähert 
und zugleich den Sangallos am reinsten repräsentiert, frei von jedem 
Einfluß der Architektur des Cinquecento. Um dies zu beweisen, 
analysiert Reymond zuerst die Konzeption des fraglichen Projekts im 
allgemeinen und geht sodann auf dessen Einzelheiten ein, indem er 
ihren Zusammenhang mit bezw. ihre Entwicklung aus dem archi- 
tektonischen Credo des großen Begründers der Renaissancebaukunst dar- 
zutun sucht. Die Faktoren, die er als solche bespricht, sind: der 
Horizontalismus der Linien, die glatte Wanddurchbildung (im Gegensatz 
zu Albertis in starkem Relief behandelten Fassaden), die Vermeidung der. 
(Pilaster- bzw. Säulen-) Piedestale, Einfachheit der Portale, gekuppelte 
Säulen (bei Brunelleschi als gekuppelte Pilaster auftretend), die Balustrade 
als Abschluß des Hauptgeschosses (Brunelleschis Vorbild dazu am 
Pal. Pitti), Anwendung der Nischen (nach der Initiative Brunelleschis an 
den Tribünen und der Laterne des Domes), krönende Statuen (antikes 
Motiv in der Gotik wieder aufgenommen). 


Den Jahrgang 1906 der Monuments et M&moires, Fondation 
Eugene Piot füllt ganz eine Beschreibung der in den letzten Jahren 
vielgenannten Kapelle des h. Laurentius im ehemaligen Lateranspalaste, 
und des in ihrem Altar bewahrten kostbaren Reliquienschatzes (Le tresor 
du Sancta Sanctorum par M. Philippe Lauer, p. ı—ı46, avec 
35 illustrations dans le texte et ı8 planches en heliogravure). Dem 
Verfasser war es gestattet, die einzelnen Stücke genau zu untersuchen 
und photographisch aufzunehmen. Der Bericht, den er nun davon ver- 
öffentlicht, ist weitaus das Genaueste, was wir bisher über diese einzigen 
Kostbarkeiten besitzen!,, Da sie indes dem Gebiete der altchristlichen 


2) Seither ist H. Grisars Buch darüber erschienen, Freiburg 1908 
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und frühmittelalterlichen Kunst angehören, so sei hier nur summarisch 
darauf hingewiesen. C. v. Fabriczy. 


Paul Schubring, Die Plastik Sienas im Quattrocento. Berlin, 
G. Grotesche Verlagsbuchhandlung, 1907. VII u. 256 S. gr. 8° mit 
143 Abbildungen. 

Wenn auch die Ausstellung altsienesischer Kunst vor drei Jahren 
insofern die unmittelbare Veranlassung zur Verfässung der vorliegenden 
Schrift bot, als sie die Kenntnis der heimischen Plastik durch neues, 
aus dem ehemaligen Territorium der Republik herbeigeschafftes Material 
bedeutend erweiterte, so geht doch die Beschäftigung ihres Verfassers 
mit dem Thema weit über den Zeitpunkt der erwähnten Veranstaltung 
zurück. Seit Jahren hat er sich mit den — im allgemeinen nicht ihrer 
Bedeutung entsprechend beachteten — Schätzen der Bildnerei eingehend 
bekannt gemacht, wie sie sich vielfach in von der Mehrzahl selbst der 
Fachleute kaum aufgesuchten kleineren Kirchen und Bethäusern Sienas 
und seiner Provinz verbergen, und bietet uns nun die erste zusammen- 
fassende Darstellung darüber. Denn so wenig die hohen Verdienste 
übersehen werden sollen, die sich Bode auch um diese Partie der 
italienischen Kunstgeschichte erworben — (er hat sie zuerst schon in die 
dritte Auflage des Cicerone eingefügt, seither in den folgenden stetig 
erweitert, und in seinem vorzüglichen Handbüchlein der italienischen 
Plastik zusammengefaßt) —, so brachte es der beschränkte Raum, über 
den er gebot, notwendig mit sich, daß er sich über den Gegenstand 
nicht in gewünschter Ausführlichkeit verbreiten, dessen Bezügen zur 
Kultur im allgemeinen ‚und zu den übrigen Zweigen der Kunst im 
besonderen nicht nachgehen, die Zusammenhänge der einzelnen Meister 
in Hinsicht auf Lehre und Stil nicht durchweg erforschen und aufdecken 
konnte. Alles dies mußte einer monographischen Behandlung vorbehalten 
bleiben, wie sie uns nunmehr in der von ebensoviel Liebe als kritischem 
Verständnis zeugenden Arbeit Schubrings geboten wird. 

Es kann nicht unsere Absicht sein, den Spuren des Verfassers 
folgend sein Thema vor dem Leser auszubreiten. Wir müssen uns 
darauf beschränken, diesen auf u. E. besonders wichtige oder gelungene 
Partien der Darstellung aufmerksam zu machen, sodann unseren in 
einzelnen Punkten abweichenden, auf langjährige, von besonderer Vor- 
liebe getragene Beschäftigung mit dem Gegenstande gestützten Ansichten 
Ausdruck zu geben, endlich auch im Interesse der Sache einige wenige 
tatsächliche Versehen zu berichtigen. 

An die Spitze seines Buches stellt der Verfasser selbstverständlich 
— nachdem er auf die im Vergleich zu Florenz so frühe Entwicklung 
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der Skulptur in Siena unter dem maßgebenden Eingreifen Niccolö und mehr 
noch Giovanni Pisanos, sowie auf das in der Folge so bedeutsame frühe Auf- 
treten der Holz- und Tonplastik, des durch seine Polychromie für den eminent 
malerisch-dekorativen Sinn der Sienesen kongenialsten Zweiges der 
Bildnerei, hingewiesen — den großen Pathetiker aus dem Trecento und 
ebenso großen Typenbildner einer neuen Epoche — Jacopo della Quercia. 
Gern und durchweg stimmen wir den feinen Apercus zur Würdigung 
seiner künstlerischen Persönlichkeit bei, die Schubring zumeist in Form 
geistvoller Antithesen vorbringt. Nur darin können wir ihm nicht folgen, 
wenn er ihn auch als Holzbildhauer reklamiert; jenes Jugendwerk, auf 
Grund dessen er dies tut, das Reiterstandbild des Giantedesco, war 
keine »Holzstatuex, sondern bloß über einem Holzskelett aus Heu und 
Werg plasmiert und mit seinem Überzug von Ton (dem auch andere Be- 
standteile zugesetzt wurden) versehen. Überdies ist die Arbeit nicht 
urkundlich beglaubigt; es wird uns von ihr, wie auch von zwei Holz- 
reliefs für den Dom nur durch Vasaris konfusen und gewiß nicht 
völlig verläßlichen Bericht Kunde !), 

Der Verfasser spricht von sechs Putten auf den oberen Ecken des 
Taufbrunnens in S. Giovanni; wir haben bei früheren Besuchen Sienas 
noch fünf, seit etwa zehn Jahren aber stets nur noch vier an Ort und 
Stelle gefunden (worauf wir entgegengesetzten Angaben gegenüber wieder- 
holt hingewiesen): zwei von Turini und zwei von Donatello. Die beiden 
Holzstatuen der hh. Ambrosius und Antonius Abbas im Besitz von 
G. Barbaresi zu Siena scheinen uns eher dem Meister der Statuen in 
S. Martino, als Giov. Turini zuteilbar. Gerade die Merkmale, die 
Schubring bei ihnen als für Turini charakteristisch hervorhebt: »das starke 
Anpressen der Arme und das Kurzhalsige« (die Tugenden am Tauf- 
brunnen sind doch geradezu langhalsig!) finden wir bei den Martino- 
statuen. Auch bei der Bestimmung der Verkündigungsgruppe in der 
Chiesa del Santuccio auf Turini kann ich dem Verfasser nicht folgen; 
ich halte sie nach wie vor (s. Beilage zur Allg. Zeitung vom 16. Februar 
1906) für eine Arbeit Goros di Neroccio. Es fehlt ihr das charakteristische 
»Hammelprofil« von Turinis Tugenden am Taufbrunnen, ihre Faltengebung 
und Haarbehandlung ist von der seinigen verschieden, die Form der 
Hände abweichend, wogegen sie in allen diesen Besonderheiten viel besser 
mit Goros Fortitudo am Taufbrunnen übereinstimmt (man vergleiche ins- 


?) Der S. 10 erwähnte Meister des Holzreliefs in Recanati, Lodovico da Siena, 
ist identisch mit Lodovico di Magno (Milanesi, Documenti II, 156 und Bullettino 
Senese 1904 p. 199). Ein zweites späteres Holzrelief der Sieneser Schule ist die 
Assunta in Montemerano (s. Rassegna d’Arte, 1907 pag. 66). 
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besondere Kopftypus und Haarbehandlung bei ihr und der Annunziata) 2). 
Endlich sehen wir auch in der Holzstatuette des Täufers in der Sakristei 
des Baptisteriums eher eine Arbeit Goros als Turinis (Mantelfalten, straffe 
Haltung, Haarlocken!), und nehmen die vom Verfasser ebenfalls ihm zugeteilte 
Tonmadonna im Rijksmuseum zu Amsterdam (kürzlich von Stef. Bardini 
erworben) für einen der bisher unter der Kollektivbezeichnung: » Meister 
der Pellegrini-Kapelle« zusammengefaßten Künstler in Anspruch. Und 
wenn wir auch dessen Beeinflussung durch Siena zugeben, so können 
wir doch mit Schubring nicht sehen, »daß sie Turinis Madonna auf dem 
Sportello in S. Giovanni sehr nahe kommte. 

Betreffs der Verkündigungsgruppe aus $. Trinita im Kaiser-Friedrich- 
Museum geben wir der Bestimmung Bodes auf einen von Ghiberti be- 
einflußten Florentiner Künstler vor derjenigen unseres Verfassers auf 
einen Sieneser Bildhauer um 1430 den Vorzug Zu den von Bode 
(Jahrbuch d. pr. Kunstsammlungen 1902 und Nachtrag zum "Text des 
Toskanawerkes) angeführten Gründen möchten wir noch hinzufügen, daß 
die Gesichtsbildung Gabriels dem klassischen Typus viel näher steht, 
als es bei irgendeinem Produkt der Bildnerei Sienas aus der fraglichen 
Epoche der Fall ist, daß ferner die lockere Haarbehandlung in geteilten 
Löckchen nirgends in Siena Analogien hat, und endlich daß die straffe 
Haltung des Engels mit dem einen nackt vorgestellten und dem anderen hinter 
ghibertischen Faltenzügen verhüllten Beine durchaus der selbstbewußten 
Florentiner Auffassung entspricht, im Gegensatz zu der Timidität, wie sie 
in den entsprechenden Sieneser Gruppen jener Zeit mehr oder weniger 
stets zum Ausdruck gelangt. 

Ebenso feinsinnige als gerechte Würdigung, die ihm bisher kaum 
noch zuteil geworden, erfährt in der eingehenden Analyse des Verfassers 
Vecchiettas Bronzeziborium im Dom3). Auch damit, daß er das 
Marmorziborium des Doms von Pienza dem Meister zuteilt, mag Schubring 
recht haben. Aber wichtiger als dies ist, daß er in der seither dem 
Francesco di Giorgio gegebenen Predella der Münchener Pinakothek mit 
dem Eselswunder des h. Antonius (Nr. 1022) auf Grund ihres Vergleichs 
mit Vecchiettas Freske im Saal der Scala eine Arbeit des Meisters 
erkannt hat, die zu den perspektivischen Architekturbildern seines eben 


2) Der »Terribile«, den Goro 1437 für die Scala liefert, ist nicht ein »Wasser- 
speier«, sondern ein Rauchfaß (thuribulum); vgl. Miscellanea d’Arte I, 68, 

3) Wenn hierbei (S. 89 und später S. 130 nochmals) das Bronzeziborium in 
Fontegiusta als Arbeit Giovannis delle Bombarde v. J. 1430 erwähnt wird, so läuft da 
eine Verwechslung mit seinem bez. Weihbecken in dieser Kirche unter. Das fragliche 
Ziborium gehört erst der Wende des Jahrhunderts an; auf Grund wessen es der 
Cicerone dem Lor. Marrina gibt, wissen wir nicht zu sagen. 
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genannten Schülers hinüberleitet. Ein weiteres Verdienst unseres Verfassers 
ist, daß er — nachdrücklicher als es bisher geschehen — auf die Be- 
deutung Vecchiettas als Schulhalter hinweist. Die ganze jüngere Generation 
der Bildhauer Sienas, die Neroccio, Giov. di Stefano, Franc. di Giorgio 
(und mittelbar als Schüler der beiden letzteren auch Lor. Marrina und 
Cozzarelli) erhalten ihre Ausbildung in seinem Atelier. Freilich wandeln 
sie in der Folge andere Pfade, als die vom Meister gewiesenen. 

Für Neroccio, den Maler, weist indes Schubring die Abhängigkeit 
von Vecchietta schlagend nach, wenn der Schüler auch in der Delikatesse 
der Behandlung seinen Lehrer weit. übertrifft. Das Grabmal Testa- 
Piccolomini gibt dem Verfasser Veranlassung zu einem kurzen, aber 
inhaltreichen Exkurs über die Sepulkralskulptur Sienas; genaue Analyse 
erfährt die jetzt endgültig Neroccio zurückgegebene Predella der Uffizien 
(mit Fr. di Giorgios Architekturfond), wie im allgemeinen seine malerischen 
Leistungen®. Was die Oberschwelle des Portals der Fontegiusta anlangt, so 
stimme ich dem Verfasser darin bei, daß sie nicht Neroccio angehört (wie 
bisher ohne urkundliches Zeugnis behauptet wurde). Die Zuteilung an 
Urbano da Cortona scheint uns auch richtig — für die beiden Eckstücke mit 
den Wappen und den schwebenden Engelputten; das Mittelstück dagegen 
(Madonna mit zwei anbetenden Engeln) nehmen wir für Giovanni di 
Stefano in Anspruch. Daß es nicht von Urbano sein kann, lehrt der 
Vergleich mit seiner ähnlich konzipierten Lünette über dem Eingang 
zum Oratorium S. Caterina. Für Giovanni spricht das (von Schubring 
als für ihn charakteristisch hervorgehobene) »Halbfrontale« bei der 
Madonna, ihr Profil mit der geraden Linie von Stirn zur Nase (beides 
analog bei der Katharinenbüste am Tabernakel von S. Domenico), die 
langgezogenen, . müden Falten (wie am Berliner Relief Nr. 154 aus 
S. Francesco), der verkniffene Ausdruck des Kindes, dessen ungewöhnlich 
tief sitzendes Ohr, — Eigentümlichkeiten, denen wir bei anderen Arbeiten 
dieses Künstlers begegnen. — Für die schöne Nikolausstatue in der 
Kirche der Monagnese (Regie scuole) wissen auch wir keine treffendere 
Taufe, als auf Neroccio, wenngleich wir das Schwanken des Verfassers 
dabei begreifen. 

Als künstlerische Individualität von ganz eigenem Stempel geht 
aus der Darstellung unseres Buches Giovanni di Stefano hervor, ein 


4) Die Guiden verzeichnen eine Altartafel von unserem Maler in der heutigen 
Kirche S. Maria Maddalena. Könnte dies nicht das 1484 von den Nonnen des 
Klosters dieses Namens bestellte Bild sein, das verloren geglaubt wird? Die Dar- 
stellung stimmt zwar nicht ganz mit dem, was im Vertrag ausbedungen war; aber man 
weiß ja, daß die Künstler sich nicht immer streng an solche Vorschriften banden. Die 
Sache lohnte einer genauen Untersuchung. 
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Künstler, der u. E. bisher nicht seinem vollen Werte nach gewürdigt 
war. Vecchietta viel näher stehend als Neroccio, ist er durchaus nur 
Bildner, schafft durchaus nur mit den Hilfsmitteln und im Geiste der 
Plastik, u. z. im Gegensatz zu seinen hier und da gotisch angehauchten Fach- 
genossen entschieden in Geist und Formen des naturalistischen Quattrocento. 
Der Verfasser vermehrt sein Oeuvre um folgende neue Stücke: ein 
Madonnenrelief im Palast von Urbino, die seit der Sieneser Ausstellung 
viel diskutierte Katharina-Büste bei Palmieri-Nuti, die Stuckbüste der 
Heiligen in Berlin (Nr. 149) und das Portal der inneren Fassadenwand 
am Dom zu Siena (dat. 1483). Für die letzteren beiden Arbeiten 
stimmen wir dem Verfasser bei, nicht so für die beiden ersten. Das 
urbinatische Relief, das in der architektonischen Umrahmung unleugbare 
Analogien mit Giovannis Tabernakel in S. Domenico zu Siena aufweist, 
weicht im Stil des Figürlichen — und dies ist doch’ entscheidend — 
zu sehr von seinen authentischen Schöpfungen ab, ist namentlich auch in 
der Qualität der Arbeit viel geringer. Dagegen ist dessen Madonna in Motiv 
und manchen Formeneigentümlichkeiten offenbar von ähnlichen Reliefs 
Domenico Rossellis beeinflußt (vgl. L’Arte X, zı8ff. Fig. 2 und 4), 
während die Umrahmung das von Desiderio und Bern. Rossellino ge- 
schaffene Prototyp für Stücke dieser Art nur unwesentlich variiert. 
Diesem nach will uns scheinen, daß wir in dem fraglichen Relief die 
Arbeit eines der urbinatischen Gehilfen Rossellis zu sehen haben, und 
daß bei Giovanni die vage Erinnerung an dasselbe mitgespielt habe, als 
er das Domenico-Tabernakel schuf. Für dieses steht das Jahr 1466 keines- 
wegs fest (der damalige Auftrag betraf ja eine silberne Büste der 
Heiligen); in Anbetracht des entwickelteren Stils scheint uns das 
Tabernakel in S. Domenico nach dem an Pal. Bianchi (dat. 1477) ent- 
standen. 

Was die Palmieri-Büste betriff, so wird ihr florentinischer 
Ursprung und ihre Zuteilung an Mino nach den Argumenten, die 
Schubring dagegen beibringt, nicht weiter behauptet werden können. 
Unsers Erachtens gehört sie jedoch nicht Giovanni an, sondern Neroccio. 
Ihrem Ausdruck » wehmütiger Resignation oder befangener Verträumtheit« 
begegnen wir nirgends bei jenem, dagegen fast immer bei diesem — 
besonders in den Madonnenbildern, die auch in der Haltung durchweg, 
im Motiv des Kopftuchs viefach unserer Büste nahestehen. Ihr »feines 
lyrisches Empfinden« entspricht gänz und gar Neroccio; Giovanni ist 
viel weniger zart, aber realistischer, kräftiger. Die Verschiedenheit des 
künstlerischen Charakters beider Meister offenbart sich schlagend in der 
Auffassung ihrer beiden Katharina-Büsten, — der in Berlin und im Pal. 
Palmieri-Nuti. — Wir reklamieren für Giovanni überdies (außer der 
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Madonna am Portal von Fontegiusta auf Grund der weiter oben für sie 
festgestellten Kennzeichen) folgende Stücke: das Madonnenrelief in Marmor 
im Oberstock von Fontegiusta (Stuccoreplik in Berlin Nr. 5ı, in Casa 
Grottanelli u. a.), dasjenige im Kaiser-Friedrich-Museum Nr. 154 aus 
S. Francesco in Siena und wohl auch das geringere bei Sign. Turchi in 
Buonconvento, endlich auch die Verkündigungsgruppe in Holz in der 
Kirche der Monagnese (Regie scuole). Schubring gibt letztere dem 
Neroccio, allein seine Charakterisierung derselben (S. 126) entspricht 
vielmehr der Art Giovannis (kennzeichnend ist auch das starke Vor- 
wölben des Leibes bei beiden Figuren), 

Für den Anonymus der Saracini-Madonna und ihre Repliken schlägt 
der Verfasser den Namen: »Piccolomini-Meister« vor. Wir haben sie 
hypothetisch Antonio di Chellino gegeben (Repertorium XXIX, 380), 
sehen aber nur in den Exemplaren des Louvre, des Pal. Saracini und 
zur Not in dem bei Bardini eigenhändige Arbeiten, — in denen bei 
March. Arconati und bei G. Salomon sowie im Terenzano-Relief die Hand 
eines, und in der Madonna Schweizer die eines zweiten Nachahmers 5). 

Sehr fesselnd ist das künstlerische Charakterbild Franc. di Giorgios 
gezeichnet; man merkt ihm die besondere Vorliebe des Verfassers an. 
Auch fügt er dem Werk des Meisters so viel neue Stücke hinzu, wie 
bei keinem der übrigen Sieneser Künstler. Zuerst wird ihm das (von 
uns oben für Giovanni di Stefano beanspruchte) Berliner Madonnenrelief 
aus S. Francesco zugewiesen, u. z. auf Grund der »großen Verwandtschaft« 
seiner Komposition mit einem Madonnenbild Francescos in Privatbesitz 
(abgeb. S. 172). Uns scheint diese Verwandtschaft bloß oberflächlich, 
Formen und Typen beider Werke aber durchaus verschieden. Sodann 
wird die Pietägruppe in der Krypta der Osservanza (wie der einst dazu- 
gehörige kniende Johannes im Museo dell’ Opera, und im Zusammen- 
hange damit auch die h. Magdalena und der h. Hieronymus in 
S. Spirito) dem Cozzarelli genommen und Francesco zugeteilt. Nun 
enthält aber das Geschichtswerk Sig. Tizios, des Zeitgenossen beider 
Meister, in der (S. 208 mitgeteilten) Notiz über Cozzarelli die Stelle: 
»Statuas Pandulfi ad Capriolam effinxit« (Capriola ist der Name des 
Hügels, worauf das Kloster der Osservanza steht), eine Stelle, die nur auf die 
Pietägruppe bezogen werden kann, da wir einerseits wissen, daß Pandolfo 
Petrucei sich die Krypta zur Grabstätte erkor (seine Grabplatte ist am 
Boden noch vorhanden), andererseits aber sonst keine Statuen daselbst 


5) Die Attribution der Madonna in trono von 1490 in Monte Oliveto maggiore 
an Benedetto da Majano erscheint plausibel. Sie hat manche ‚Ähnlichkeit mit der 
Lünettenmadonna am Altar der hl. Fina in S. Gemignano (um 1475), allerdings 
weniger Verwandtschaft mit des Meisters späteren Madonnen. 
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vorhanden sind. Solch ausdrücklichem Zeugnis gegenüber wird es wohl bei 
der seitherigen Autorbezeichnung für die fraglichen Werke bleiben 
müssen. — Noch bedeutsamer ist die Attribution der drei Reliefs der 
Kreuzabnahme im Carmine zu Venedig, der Geißelung im Universitäts- 
museum zu Perugia und der‘sog. Discordia im South-Kensington- 
Museum an Francesco. Schubring stützt sie auf die Analogie ihrer 
architektonischen Hintergründe mit denen auf.des-Künstlers (und Neroccios) 
Benedict-Predella in den Uffizien. Solche sind ja unleugbar vorhanden; 
sie scheinen uns aber nicht so enge zu sein, wie es der Verfasser Wort 
haben will. Auch die anderen Zusammenhänge mit Siena, die er 
anführt (Vorhandensein einer Replik ‚der Discordia im Pal. Saracini, 
Übernahme der Prätorengestalten im Peruginer Relief aus Matteo di 
Giovannis Stragebildern u. a. m.) sind kaum entscheidend. Was das 
Carmine-Relief betrifft, so glauben wir dessen Entstehung spätestens 1475 
nachgewiesen zu haben (s. Beilage der Allg. Zeitung vom ı5. Febr. 1906); 
keineswegs kann es dem Alter des kleinen Guidobaldo nach erst 1478 
(oder später) geschaffen sein, als Francesco zuerst in Urbino weilte. Und 
wie läßt sich der gereifte Stil des Reliefs mit dem der Gemälde Francescos 
aus dieser Periode vereinigen? Daß nicht alle der für Urbino tätigen 
Künstler auch dort (wenigstens zeitweilig) seßhaft waren, beweisen die 
Arbeiten Lucas della Robbia, Desiderios, Rossellinos für Urbino. 
Konnten wir unserm Verfasser in seinen bisherigen Neuzuteilungen 
nicht folgen, so tun wir dies rückhaltlos in den übrigen: der Bronze- 
büste Gioviano Pontanos im Pal. bianco zu Genua, und dem Herkules 
im Albertinum zu Dresden. In das Verdienst, die letztere Bronze der 
Renaissance, speziell der sienesischen, zurückgewonnen zu haben, teilen 
sich Max Friedländer und unser Verfasser; in dem Bildnis Pontanos 
aber haben wir wohl nach dem Zeugnis der Unterschrift: »Alfonsi 
Calabriae Ducis praeceptor« jene Büste zu sehen, die der Fürst in seiner 
Bücherei aufgestellt hatte®). 
Auch das Werk Cozzarellis erfährt in unserem Buche eine Revision. 
Vor allem werden ihm die Tondi an der Decke der Össervanza, die der 
Cicerone bisher seinem Lehrer Francesco zuteilt, zurückgegeben, u. E. 
schon aus dem Grunde mit Recht, weil dieser in den Jahren 1485— 1497, 
in denen die Osservanza ausgebaut wurde, sich nie längere Zeit hindurch 
in Siena aufhielt. Betreffs des h. Christoforus im Louvre, in dem 
Schubring eine Arbeit Cozzarellis sieht, sind wir anderer Ansicht (s. unsern 
Artikel in L’Arte X, 222); auch für die weibliche Büste in Berlin 


6) G. Invernizzi, Il Risorgimento, Milano 1878, pag. 170: Re Alfonso.,...... 


ebbe il Pontano in tanta stima che se ne fece scolpire il ritratto che teneva nella sua 
biblioteca, 
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‘Nr. 153A) möchten wir ihre bisherige Taufe auf Federighi beibehalten 
(für Cozzarelli ist sie zu hart in der Modellierung, auch ist er als 
Marmorbildner nicht urkundlich beglaubigt), Dagegen billigen wir 
durchaus die Zurückgabe des großen Tonreliefs der Assunta in der 
Capp. del Diavolo, wie auch die Zuweisung der beiden Statuen in 
S. Lucia an unsern Meister. Zur Vervollständigung seines Oeuvre wäre 
noch der Cristo morto am Triumphbogen in der Concezione, die Halb- 
figur der h. Katharina am Portal ihres Oratoriums, sowie die Tonstatue 
derselben in S. Girolamo und die der hh. Bernardino u. Caterina im 
Oratorio di S. Bernardino hinzuzufügen. 

Die Reihe der Sieneser Bildner schließt Lor. Marrina, für den der 
Verfasser außer seinen bekannten Arbeiten?) eine bisher unbeachtete 
Verkündigungsgruppe in Holz im Oratorio della Misericordia in Anspruch 
nimmt. Die Urkunden berichten von einem Auftrag für eine solche, 
aber nicht in Holz, sondern in Ton (es sollten nicht Büsten sein, wie 
S. 230 zu lesen ist, sondern ganze Statuen), und sie berichten ferner, 
daß die Besteller die Übernahme des fertigen Werkes zurückwiesen. 
Sollte dies etwa deshalb geschehen sein, weil der Künstler — entgegen 
dem Vertrag — eine Holzgruppe geliefert hatte, und wäre uns diese 
eben in den Statuen der Misericordia erhalten? Stilistisch stünde der 


Identifizierung nichts entgegen. 
C. v. Fabriczy. 


Hans Börger. Grabdenkmäler im Maingebiet. Mit 33 Abb. auf 
28 Tafeln. Leipzig 1907. Verlag von Karl W. Hiersemann (Kunst- 
geschichtliche Monographien V). 78 S. 

Ein klug gewähltes, scharf umgrenztes Thema wird hier erschöpfend 
behandelt, eine Gruppe deutscher Bildwerke stilkritisch analysiert mit 
erheblichem Gewinn für die kunstwissenschaftliche Erkenntnis. _Grab- 
denkmäler, also relativ sicher lokalisierte und datierte Monumente, in 
langer, ziemlich lückenloser Reihe, aus dem 14. und ı5. Jahrhundert in 
den wichtigsten Kunststätten des fränkischen Landes werden verglichen. 
Die Stilanalyse ist um so ertragreicher, wie die Aufgabe in der Haupt- 
sache konstant bleibt. Der Verfasser, der sich strenger Wissenschaftlich- 
keit und knappen Vortrags befleißigt, voreilige Schlußfolgerungen 
vermeidet, spricht im ersten Abschnitt von der menschlichen Figur, in- 
demser damit beginnt, die Grabdenkmäler des 14. Jahrhunderts in Würz- 


7) Der S. 225 erwähnte Auftrag der Compagnia di S. Girolamo betrifft die Um- 
rahmung eines Altars; er ist in der Kirche dieses Namens vorhanden (3. Altar links). 
Am Altar in Fontegiusta ist die Hand von Marrinas Genossen Cioli im Hochrelief der 
Pieta deutlich zu erkennen. 
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burg, Frankfurt und Mainz zu betrachten, und sich dann zu den Monu- 
menten des ı5. Jahrhunderts wendet. 

Der zweite Abschnitt ist der Denkmalsform, dem Aufbau, der archi- 
tektonischen Rahmung gewidmet, der dritte — sehr kurze — Abschnitt 
dem Verhältnis der Grabfigur zur Rahmung. 

Von den Hauptstätten Würzburg und Mainz abgesehen, werden 
die Monumente in Frankfurt, Oberwesel, St. Goar, Eberbach, Oppenheim, 
Bamberg, Aschaffenburg, Bronnbach, _Grünsfeld “und Lohr in Betracht 
gezogen. 

Eine deutliche Anschauung. von der Stilwandlung in der Behandlung 
des Porträtkopfes, des Körpergerüstes und namentlich des Faltenwurfs 
ergiebt sich dem Verfasser und wird dem Leser mit ernster Bemühung 
vermittelt. Die heikele Aufgabe, das gotische Faltenspiel zu beschreiben, 
ist glänzend gelöst. Im 14. Jahrhundert scheint Würzburg die Führung 
zu haben, während im ı5. der Westen eine reichere Produktion zeitigt 
und stolzere Monumente hervorbringt — von Riemenschneiders Persön- 
lichkeit, die der Verfasser übrigens zu unterschätzen meint, abgesehen. 
Wie Otto Buchners Arbeit über die Grabplastik in Nordthüringen (Straß- 
burg 1902) und noch mehr als dieses Buch ist Börgers Studie ein 
mustergültiger Beitrag zur Geschichte der deutschen Plastik. 

Friedländer. 


Malerei. 


Hermann Voß. Der Ursprung des Donaustiles. Ein Stück Ent- 
wickelungsgeschichte deutscher Malerei. Mit 30 Abb. auf 16 Tafeln 
und im Text. Leipzig 1907. Verlag von Karl W. Hiersemann. 222 S. 

Diese nicht nur quantitativ über das übliche Dissertationsmaß 
hinausgehende Arbeit ist kein wohl komponiertes Ganze. Man bemerkt, 
wie der Verfasser während des Arbeitens seinen Plan änderte. Der Buch- 
titel deckt nicht den ganzen Inhalt, ist sogar ein wenig irreführend, da 
gerade über den Ursprung des » Donaustils« nicht viel ermittelt wird. 

Der Band enthält Studien über die Maler, die in der Donaugegend 
tätig waren. Ein lebhafter Drang nach allgemeinen Ergebnissen und ein 
jugendliches Bedürfnis, keine Ansicht unausgesprochen zu lassen, führt 
den Verfasser oft über die Grenzen des engeren Themas hinaus, 

Der erste Teil beschäftigt sich mit Wolf Huber, dem Meister von 
Passau. Seitdem W. Schmidt die Persönlichkeit dieses Meisters neben 
die Gestalt Altdorfers gestellt hat, ist das Material an Holzschnitten, 
Zeichnungen und Bildern von mehreren Seiten bereichert worden. Voß 
bietet einen charakterisierenden Aufsatz, in dem so ziemlich alles, was 
wir von Huber kennen und wissen, glücklich verarbeitet ist. Die typische 
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Monographie giebt er nicht. Er verzichtete auf Verzeichnisse der Werke, 
verzichtete auf Vollständigkeit, vielleicht weil er wußte, daß ein anderer 
Kunstforscher mit einer Monographie Hubers beschäftigt war. Von 
Rudolf Riggenbach ist wenige Monate nach dem Voßschen Buch eine 
Basler Doktordissertation »Der Maler und Zeichner W. H.« erschienen 
(Basel, Gasser & Co., 1907), eine gründliche Arbeit, die das Material an 
Zeichnungen mit weit größerer Vollständigkeit und mit ebenso sicherem 
stilkritischem Blick, leider in etwas unübersichtlicher Form, ausbreitet. 

Voß hat vor Riggenbach voraus, daß er den Passauer Meister im 
Zusammenhange mit den Zeit- und Landsgenossen betrachtet und der 
kunsthistorischen Gruppe richtig anfügt. Er überschätzt seinen Helden 
nicht und ordnet ihn dem Regensburger Albrecht Altdorfer unter, kennt 
(wie Riggenbach) nichts von ihm, was vor ı5ı0 entstanden wäre (Alt- 
dorfer tritt 1506 in den Lichtkreis der Geschichte, Cranach 1502). Be- 
merkenswert und neu ist die Bestimmung der beiden figurenreichen 
Tafeln in den k. k. Hofmuseen zu Wien, der Kreuzaufrichtung und der 
Kreuzigung. Bei Riggenbach findet man mitgeteilt, daß auch ich diese 
Bilder dem Passauer, natürlich als Arbeiten seiner Spätzeit, zugeteilt 
habe. Da Voß selbständig auf diesen Gedanken gekommen ist, wird es 
damit wohl seine Richtigkeit haben. Wir kennen jetzt schon 8 oder 
od Gemälde von Huber. 

Im Anschluß an Huber werden einige kleinere Meister, wie HW G, 
der einige Landschaften im Holzschnitt veröffentlicht hat, besprochen. 

Schlecht orientiert zeigt sich der Verfasser über Feselen, er nimmt 
an, daß das Schönitz-Porträt von ihm herrühre, ohne zu beachten, daß 
diese Bestimmung selbst von Bayersdorfer, der auf die Idee gekommen 
war, und selbst von v. Marcuard, der von dieser Idee ausgehend, seine 
schöne Publikation angelegt hatte, aufgegeben und von niemandem je 
angenommen worden ist. Mit diesem Irrtum hängen andere Irrtümer 
zusammen. Das Bildnis beim Fürsten Liechtenstein, das dem Verfasser 
viel Kopfzerbrechen gemacht hat, da er richtig bemerkte, daß es stilistisch 
mit dem Schönitz-Porträt und den vielen ähnlichen Bildnissen zusammen- 
ginge, rührt nicht von Aldegrever her, trotz dem Monogramme. Was soll 
der westfälische Kupferstecher in diesem Zusammenhange? Der Maler 
des Schönitz-Porträts ist von Feselen scharf zu trennen und am besten 
» Meister der Holzhausen-Bildnisse« zu nennen, weil er damit einiger- 
maßen lokalisiert wird. 

Der zweite Teil ist so überschrieben wie das ganze Buch, enthält also 
den Kern. Der Verfasser zeigt hier, weit ausgreifend mit Beredsamkeit 
und Darstellungsgabe, daß er sich ernste Gedanken über alle Äußerungen 
der süddeutschen Malkunst gemacht hat. Er spricht von Pfennig, Pacher, 
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Wohlgemut, Multscher, gedenkt der Einwirkungen von den Niederlanden 
her und von Italien. Die Tendenz aller Erwägungen geht dahin, neben 
die schwäbische und fränkische Kunstübung eine dritte zu stellen, die 
schon im ı5. Jahrhundert eigenen Charakter zeigt (Pacher) und zu Beginn 
des 16. Jahrhunderts in den Schöpfungen Altdorfers, Cranachs und Hubers 
sich breit entfaltet. Veit Stoß, der Stecher M Z und andere Meister 
werden als stilverwandt geschildert und angefügt. 

Gegen diese Konstruktion läßt sich natürlich viel einwenden. Die 
Grenzen des Kunstkreises sind sehr weit und nicht gerade sehr scharf ge- 
zogen. Schließlich wird nicht viel mehr von dem Gebäude übrig bleiben als 
daß gewisse Triebe der süddeutschen Malkunst in der Donaugegend am 
besten fortkamen, und daß Altdorfer und Cranach (mit seiner Jugendkunst) 
im Donautal bis herab nach Wien Anregungen ausgestreut haben. Gerade 
das, woraut es dem Verfasser ankam (scheinbar, nach dem Buchtitel zu 
schließen): »der Nachweis der Ahnherrn und Meister zu den uns bekannten 
Donaumalern in dem Lande selbst«, gerade das ist nicht gelungen. 
Pacher, von dem Voß am meisten spricht, war doch ein bißchen weit 
von der Donau entfernt tätig, und deutliche Stilbeziehungen zwischen 
ihm und Altdorfer etwa werden nicht aufgedeckt. 

Abgesehen von den historischen Konstruktionen und gefährlichen 
Allgemeinheiten, sind fast alle Beobachtungen, charakterisierenden Be- 
merkungen, Werturteile, Gruppierungen der Meister wertvoll und treffend. 
Vortrefflich ist namentlich alles, was über Altdorfer, Cranach, den Meister 
M Z gesagt wird. Mehrere neue Bestimmungen lassen den Scharfblick 
des Verfassers erkennen. 

Aus Altdorfers » Werk« wird der Altar von St. Florian ausgeschieden 
(aber nicht der ganze Altar; die kleineren Tafeln werden dem Regens- 
burger gelassen). Damit fällt die Anbetung der Könige in Sigmaringen 
und der Abschied Christi von den Frauen bei Sir Julius Wernher. Eine 
ganze Phase der Altdorferschen Kunst wird damit irrtümlich unter- 
drückt. 

Bei der verständnisvollen Betrachtung der Jugendwerke Cranachs 
hätte der Verfasser die schöne Zeichnung der Schächer in der Albertina 
einfügen können, die um 1503 entstanden, mehr noch als die merk- 
würdigen Holzschnitte über den Meister aussagt. Friedländer. 


Goyas Lithographien und seltene Radierungen. In getreuen 
Nachbildungen der Originalein Licht- und Kupferdruck her- 
gestellt von der K. Reichsdruckerei. Herausgegeben von 
Valerian von Loga. Fol. in Mappe. Berlin 1907. G. Grotesche Ver- 
lagsbuchhandlung. 
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Der Herausgeber hat sich mit dieser Veröffentlichung, die auf 32 
Tafeln 26 Radierungen und ı8 Lithographien Goyas reproduziert, den 
Dank aller Verehrer des Künstlers erworben. Goyas graphisches Werk 
in seinen großen Folgen kennen zu lernen, ist heute, wo Abdrücke der 
Madrider Calcografia auch in den kleinsten Sammlungen zu finden sind, 
ja nicht schwer, aber diese oft sehr geringen Drucke vermitteln doch nur 
eine oberflächliche Kenntnis von Goyas Schwarz-weiß-Kunst. In den selte- 
nen, ja teilweise nur inje einem Exemplar erhaltenen Blättern, die V. v. T,oga 
hier vorführt, ist es uns vergönnt, in Probedrucken, in unvollendeten 
oder später verworfenen Arbeiten den Künstler beim Schaffen zu be- 
obachten, gewissermaßen einen Blick in die Intimität seiner Werkstatt 
zu werfen, dem Entwicklungsgang seiner Technik von ihren Anfängen 
bis zu ihrer Vollendung zu folgen. 

Das verdanken wir nächst der sachkundigen Auswahl, die den 
Herausgeber aus den Vorräten der Biblioteca Nacional, des Kupferstich- 
kabinetts in Berlin u. a. Sammlungen die interessantesten Blätter wählen 
ließ, ganz wesentlich der vorzüglichen Reproduktion, die in der Reichs- 
druckerei erfolgte und. die alle Feinheiten der Originale in die Licht- 
und Kupferdrucke hinüberbrachte. Dieses Verdienst gebührt der nie 
ermüdenden Sorgfalt und der vor keiner technischen Schwierigkeit zurück- 
schreckenden persönlichen Mühewaltung des Geheimrats Röse. 

Der knapp gefaßte Text bringt alles, was über die Blätter beizu- 
bringen ist. Der Verfasser korrigiert hier seine eigenen früher geäußerten 
Ansichten, wenn er z. B. die »Lluvia de toros« unter die authentischen 
Arbeiten Goyas zählt; wir möchten ihm darin nicht folgen, sondern uns 
lieber dem anschließen, was er über dieses Blatt auf Seite 128 seiner 
Goya-Monographie gesagt hat, wo er geneigt ist, diese schwache Arbeit 
‚dem Eugenio Lucas zuzuschreiben. 

Die Ausstattung der Mappe ist vornehm, des Verlages würdig. 

£ M. v. Boehn. 


Francisco de Goya. Katalog seines graphischen Werkes von 
Julius Hofmann. Mit ı8 Lichtdrucktafeln. 4°. Wien 1907. Gesell- 
- schaft für vervielfältigende Kunst. 

. Die in Deutschland im Laufe der letzten Jahre so stark in die 
Breite entwickelte Goya-Literatur hat Dr. Julius Hofmann in Wien durch 
eine Arbeit bereichert, welche alle, die sich ernstlich mit dem spanischen 
‘Meister beschäftigen, längst vermißten: mit einem kritischen Oeuvre- 
Katalog von Goyas graphischem Werk. Bei einer so. mühevollen und 
so undankbaren Aufgabe ist Autopsie alles, und wenn wir hinzufügen, daß 
der Verfasser seine Arbeit auf eine eigene wertvolle Sammlung gründete 
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und zum Ausbau das durch Lehrs’ Verdienst an kostbaren Goya-Blättern 
jetzt so reiche Kupferstichkabinett der Berliner Musen benutzte, so ist 
eigentlich alles gesagt, was sich an Lob und Tadel des Buches sagen läßt. 

Hofmann hat das, was er gesehen hat, sorgfältig beschrieben, aber 
er hat Dinge von ausschlaggebender Wichtigkeit nicht gesehen: die 
Sammlungen in Madrid, Paris und London. Das ist ein großer Mangel 
seines Kataloges, und darum ist mit demselben. auch leider noch nicht 
das letzte Wort in dieser Angelegenheit gesprochen. So steht z. B. seine 
Annahme einer zweiten Ausgabe der Caprichos ziemlich in der Luft; 
Vermutungen mögen so wahrscheinlich sein, wie sie wollen, sie bleiben 
doch nur Vermutungen, und bis nicht Forschungen in den Akten der 
Calcografia Nacional nachgewiesen haben werden, daß man dort wirklich 
sofort nach Übernahme der Platten einen zweiten Abzug veranstaltet hat, 
werden für uns Hofmanns erste und zweite Ausgabe der Caprichos nur 
eine bilden. Gerade bei den Caprichos ist es höchst bedauerlich, daß 
Hofmann die Probedrucke derselben in Paris und Madrid nicht selbst 
sehen konnte. Die gründliche Kennerschaft und die intime Vertrautheit 
mit dem Gegenstande verraten sich auf jeder Seite des Buches, aber 
»auch Liebe läßt sich übertreiben« und wer z. B. versuchen sollte, etats 
der Proverbios nach Hofmanns Angabe zu bestimmen, wird bald ein- 
sehen, daß der Verfasser hier weit über das Ziel hinausgeschossen hat. 

Die von Hofmann angewendete Sorgfalt und Gewissenhaftigkeit 
sind gewiß nicht hoch genug zu schätzen, aber sie hätten ihn doch vor 
Velleitäten bewahren sollen, wie derjenigen, daß er bei der Tauromaquia 
und den Desastres ganze Serien von etats beschreibt, von denen ihm 
selbst kein einziges Exemplar bekannt ist, und die er nur aufführt, weil 
sie möglicherweise einmal gefunden werden könnten! 

Bedauerlich ist es, daß der Verfasser, der jedem Blatt seinen 
spanischen Titel mit einer hinzugefügten Verdeutschung gibt, sich ver- 
sagt hat, bei der Tauromaquia das Gleiche zu tun, hier begnügt er sich 
mit der Übersetzung, während doch das Inhaltsverzeichnis gute und 
bezeichnende spanische Titel gibt. 

Die überraschenden Jahreszahlen auf einzelnen Lithographien, an 
deren Echtheit Hofmann noch festhalten möchte, sind von Lehrs und 
Loga mittlerweile als Fälschungen gekennzeichnet worden; zu dem, was 
Hofmann sonst über die Lithographien beibringt, vergleiche man die 
Zusätze und Verbesserungen, die Campbell Dodgson in den Mitteilungen 
der Wiener Gesellschaft für vervielfältigende Kunst 1907 Nr. 3 gebracht hat. 

Von diesen an und für sich vielleicht nicht sehr belangreichen 
Ausstellungen abgesehen, ist Hofmanns Katalog ein verdienstliches und 
schätzenswertes Werk, bis auf weiteres jedenfalls das standardwork für 
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die Kenntnis von Goyas Graphik. Der Verfasser hat ihm eine prächtige 
Ausstattung und herrliche Lichtdrucke aus dem Atelier von IL Löwy in 
Wien gegeben, wir können aber nicht verschweigen, daß ein derartiger 
typographischer Pomp den Leser auch anspruchsvoll macht; ein mit 
soviel Schönheit und Geschmack gedruckter Text sollte dann den bekannten 
spanischen Kunsthistoriker Cean Bermudez nicht mit Konsequenz Ceau 
Bermudez und Goyas Freund Zapater nicht Zagrater nennen. 
M. v. Boehn. 
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Der Bentivogliopalast zu Bologna. Gleichzeitige Nachrichten be- 
zeugen den Beginn des Baues der berühmten Trutzburg der Herrscher 
Bolognas im Jahre 1460 durch Sante Bentivoglio, sowie — nach seinem 
schon 1463 erfolgten Tode — dessen Vollendung durch seinen Nach- 
folger Giovanni II. Daß Pagno di Lapo Portigiani, in dessen Händen 
die Ausführung lag, auch den Entwurf geliefert hatte, ist wahrscheinlich, 
wenn auch nicht ausdrücklich bezeugt!. Von dem Bauwerk ist 
nichts übrig, fiel es doch bei der Vertreibung Giov. Bentivoglios im 
Jahre 1507 der Volkswut zum Opfer. Nur in den Berichten der 
Bologneser Chronisten hat sich sein Andenken erhalten: sie alle feiern 
es — mehr oder weniger ausführlich — als die prächtige Schöpfung 
eines der ruhmbegierigsten und reichsten Mäzene jener Zeit. Einer 
der eingehendsten dieser Berichte, der Feder des Giacomo Zili oder 
Gigli (1448 bis nach ı513) entstammend, ist erst jüngst bekannt ge- 
worden. Er findet sich in der den Zeitraum von 1494 bis ı5ı3 um- 
fassenden handschriftlichen Chronik Giglis in der Universitätsbibliothek von 
Bologna und wurde durch ihren Vorstand im Anhang einer Studie über 
ihren Verfasser veröffentlicht?2). Da er infolge der Stelle, wo dies ge- 
schah, wohl nur wenigen der Fachgenossen diesseits der Alpen zu Ge- 
sicht gekommen sein mag, dünkt es uns nicht überflüssig, ihn hier noch- 
mals zum Abdruck zu bringen. Er lautet: 

Lui (d.h. der Palast) primamente aveva uno spacioso et nobilis- 
simo portico ornato di pilastri singulari et con la piaza quadratta 
dinanci3); sopra li quali pilastri posava una belisima fazata de fenestre 


) Vgl. unseren Aufsatz über den Meister im Beiheft zum Jahrbuch der k. preuß. 
Kunstsammlungen Bd. XXIV, S. 140 — 141. 

2) Lod. Frati, Due cronisti Bolognesi plagiari, in den Atti e Memorie della 
r,. deputazione di storia patria per le provincie di Romagna, III@ serie,. vol. XXIII. 
Bologna 1905, pag. 284—300, 

3) Es ist der kleine Platz, der sich heute vor dem Teatro comunale in Via di 
Luigi Zamboni ausdehnt, er trägt noch heute im Volksmund den Namen »il Guasto«, 


in Erinnerung an die Zerstörung des Bentivogliopalastes, der an der Stelle des 
Theaters stand. 
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e cornisotto (corniciotto) e merlatura molto onorata. Similmente era 
la porta con uno introito longisimo, pasando per dui cortili et poi 
arivare in un ziardino che per pulicia e quantitä di fonti e d’altre cose 
asai representava lo paradiso deliciano (?), lo qual aveva una lozia 
(loggia) di belisime figure (Statuen) ornata che risguardava uno prato, 
dove era posta una belisima fonte d’aqua limpida e chiara che a mara- 
viglia schaturiva et discendeva in uno belisimo e gran vaso (Bassin), 
dove erano pesi (pesci) d’ogni sorta in bona quantitti. Oh quanto 
era bello el vederli a bele schiene (?) andare jacendo (giocando). 

Poi nel primo cortile evano lozie di sotto e di sopra, in ogni 
quadro (lato) con ornatissimi pilastri; et nel secondo cortile una lozia 
per le artigliarie (Geschütze) deputatta et aveva li corduri (corridoji) 
di sopra. 

Intorno da ogni latto dalla parte dinanci sopra lo portico preditto 
era una magna e gran salla, che lo suo suffitatto haveva d’auro et de 
frisi (fregi) molto ormatta si come erano le altre stancie di sopra, et 
poi altri salotti, et di sopra et di sotto era molto copiosa parimente 
di camare, e guardachamare, et de scritogli, et oratori (Hauskapelle), 
et altri sechretti camarini e salvarobe, et de granari anplissimi, in volta 
l’un sopra l’altro, era incredibilmente achomodatta, talmente che ducente 
Quaranta quatro leti (letti) comodissimamente in epsa si facevano. 

De la parte septentrionale aveva uno cortille quadrato e grande 
che porgeva chiarissimo lume a le chamare circonstante, et masimamente 
a le camare et guardacamare del Protonotario M. Antt. Galiazo (Benti- 
voglio, 1472—1ı525, der dritte Sohn Giovannis II.), le quale erano 
l’una sopra l’altra, tute instoriate et depinte per mano de multi singula- 
rissimi pituri et masime di mano del nostro Franza (Francia) bolognese: 
le quale piture erano d’auro copiosamente ornate e talmente che costorno 
pocho mancho di mille duchati®).. Li erano dui forni da .cosere 
(cuocere) il panne (pane) apreso a li granari, et.stancie da masteli 
(Kelterbutten) da bulire lo vino propinque ad una over doe gran- 
(dissime et oltramodo belisime cantine e conserve de vino. FEravi po 


4) Wir wissen, daß der Meister im Bentivogliopalast mehrere Bildnisse und eine 
Judith gemalt hat (vgl. Crowe u. Cavalcaselle, d. Ausg. V, 607). Auch Lor. Costa 
hat dort Fresken aus der Geschichte Trojas ausgeführt. Gozzadini, Memorie per la 
vita di Giov. II Bentivoglio, Bologna 1839 pag. 237 zitiert darüber folgende Stelle 
aus Ghirardacceis Historia di Bologna zu dem Jahre 1483: In questo tempo Lorenzo 
Costa Ferrarese a concorrenza di molti altri pittori famosi nel Palazzo di Ser Giovanni 
Bentivoglj dipinse alcune stanze, ed una Loggia nel terzo Cortile verso il Borgo della 
Paglia, dove con grandissima arte effigiö la ruina di Troia, cosa ‘da tutti stimata in 
questo tempo maravigliosa. Ähnlich Fra L. Alberti, Descrizione di tutta l’Italia, 
Venezia 1581, t. IV pag. 163, 
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stancie de puli (polli?) e chortilli, et altre sechrete de monicione 
(municioni), e salvarobe. Ä 

Aveva poi da el canto de drieto (nach Borgo della Paglia 
zu) doe magne e gran stalle, tutte in volta oltra la principale e mazor 
de tutte, posta dalla parte dinante, a lo oposito del palazo, mediante la 
piaza. 

Poi da la parte meridiana de lo ditto edificio, mediante la via 
Castagnoli era situata e posta una nobilissima e magna torre, oltre che 
la fuse (fosse) sopra modo forte era eciandio de nobilissime stancie 
incredibilmente achomodatta. Eravi el loco da la sua monicione et Ppozo 
con aqua avantaziatta (vantaggiata),. EI suo quadrato la sua sumitä 
superava ogni altra tore, eccepto la Asinela; la quale sumitate era 
circondatta de uno amplissimo et ornatissimo balaturo (ballatojo, Ga- 
lerieumgang), con merli ornati de arme schulpte et dipinte, poste a 
ciaschun angulo. In mezio (mezzo) de epsa sumitate era uno mirabile 
e belo toresino, con una bona campana (ein Aufsatz, wie am Turm 
des Pal. Vecchio in Florenz). 

Lo qual edificio fu fundato al mio tempo l’anno 1459 da M. Santo 
di Bentivogli et poi finito et stabilito da epso M. Zane (Giovanni) con 
la mazior parte de li usi (usci, Türen) tarsiati da ogni latto et la cornice 
e frisi de epsi et de le finestre et de li camini de petra schulpiti et dorati 
nobilmente. EI qual edificio fu estimato costase a farlo ducati cento- 
milia (Fra L. Alberti sagt darüber: da ognuno fu stimato che questi 
edifici non fossero condotti a tal grando con meno di centocinquanta- 
mila ducati d’oro). 

Von dem Äußeren des fraglichen Bauwerks ist uns kein authentisches 
graphisches Zeugnis aufbewahrt. Gozzadini hat a.-a. ©. eine Zeichnung 
desselben veröffentlicht, die der Chronik des Ghiselli entnommen ist 
jedoch laut der Ansicht des genannten Forschers kaum Anspruch auf 
Richtigkeit erheben darf, da sie von den Beschreibungen abweicht. Da- 
gegen stimmt mit diesen eine Zeichnung des Grundplanes, die sich in 
einem Exemplare des handschriftlichen dritten Bandes von Ghirardaceis 
Historia di Bologna findet, welches mit dem literarischen Nachlaß des 
1906 verstorbenen Lokalforschers Can. L. Brevetani in die erzbischöfliche 
Bibliothek zu Bologna gelangt ist. 

Co 
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